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Non offendiamo Boccioni con un elogio funebre. 
Le commemorazioni degli illustri defunti eccitavano 
le sue ironie più mordenti. 

Quando i passatisti nel commemorare un arti- 
sta tradizionale dicono singhiozzando : «non possiamo 
credere alla sua morte : egli rimane tuttora vivo nelle 
sue opere immortali : egli respira qui fra noi!.... » 
è passatisti mentiscono, mentiscono ! L’ artista tra- 
dizionale è gia un morto nella vita. Le biblioteche colme 
dei suoi volumi e le esposizioni dei suoi quadri non 
sono che cimiteri e nuovi junerali da aggiungersi 
a quello delle sue idee gia morte che egli. conduceva 
personalmente da pseudo vivo. 

Qui si tratta d altro. Atmosfera. assolutamente 
diversa. Polo opposto degli sforzi spirituali della razza. 
Boccioni era un grande novatore antitradizionale e ri- 
voluzionario. Boccioni vive dunque realmente el di là 
della morte. Ben più. Boccioni si scaglia ferocemente 
da tutte le pareti cariche dei suoi colori esplosivi, con- 
tro contro contro tutti gli artisti vili e mercenari, contro 
tutti è pittori accademici, contro tutti è eritici soffo- 
catori, contro î musei, contro è ruderi che egli ha fatto 
saltare in sei anni di conferenze e di lotte fuiuriste. 
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Oggi è molti pedanti d’ Italia che Boccioni odiava 
si mettono giocondamente a tavola sul suo cadavere 
per sorseggiare al lume della storia : le origini del 
genio di Boccioni, la vita intima di Boccioni, la sua 
anima d’ artista, la sua preparazione culturale, il suo 
spirito nostalgico deformato dall’ ambiente futurista ! 

Ebbene no. Pur dolendomi di disturbare il vostro 
pasto da necrofili, vi dichiaro 0 passatisti, che Boe- 
cioni non ebbe preparazione culturale. Leggete la sua 
opera « Pittura e scultura futurista» e sentirete che 
schiaffi scattano fuori dalle pagine contro ogni spi- 
rito culturale. Boccioni sfogliò molti libri, ma preferì 
sempre una bella donna 0 un viaggio a qualsiasi trat- 
tato di filosofia 0 di estetica. Visse tutta la vita leggen- 
dola, cancellandola, riserivendola con passione. Era una 
grande anima complessa di futurista italiano. Meglio, 
era il futurismo plastico vivente, inteso come dinami- 
smo universale delle forze ricreato coi colori vivissimi 
e inruenti del suo sangue romagnolo. IT mondo ripla- 
smato dinamicamente dal suo corpo moderno italia- 
nissimo serrato vibrante che rassomigliava molto più 
a un motore elettrico che agli artisti occhialuti di filo- 
sofia, zagzeruti di forfora pittoresca della vecchia Ita- 
lia. IT futurismo plastico che egli amò era la nuova 
Italia ebbra cosciente improvvisatrice e volitiva, tutta 
ad angoli prepotenti, a spirali volanti, a colori belli- 
così assolutamente opposta alla vecchia Italia scialba 
cascante molle e stupidamente fronzoluta. 

Boccioni non fu deformato da nessuno, non fù 
mai un nostalgico, un pensieroso, un debole. Pu per 
molti anni compresso dalla più tragica miseria e dal- 
V ambiente artistico il più tradizionale e il più ammuf- 
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fito. Spaccò tutte e due con una acutissima gomitata 
di montagna in terremoto sfondando il basso cielo 
plumbeo dell’ arte italiana. 

Una esposizione di Boccioni non può non sarà 
mai un luogo di studio nè una clinica di anatomie 
filosofiche. Attacchi e contrattacchi di idee nuove. Ogni 
disegno è una sfida. Ogni tela è un reticolato al quale 
st aggrappa UV eroica volontà novatrice di Boccioni 
sotto il bombardamento delle più massicce eretinerie 
passatiste. Crepitano le mitragliatrici dei pessimisti, 
dei mediocri. Coloro che non credono al coraggio asso- 
luto, alla febbre ideale, sussurrano : « Come mai un 
pittore che ha dipinto una tela saggia come Tre donne 
ha potuto osare un quadro come Elasticità ? » Rispon- 
do colla sua parola Elasticità ! 

Elasticità del più lirico dei cavalli che seppe ab- 
bandonare una buia stalla per mescolarsi a V oriz- 
zonte, centuplicandosi. Non voglio insistere su Tre don- 
ne ma su l’ epiteto di « saggio » che questo quadro non 
merita, perchè contiene il primissimo tentativo di Boc- 
cionì per superare l impressionismo, solidificarlo e 
determinare le luminosità. 

I passatisti aggiungono : « Ma era proprio sem- 
pre sincero ?.... Come mai quel giovane elegantissimo 
raffinato che rivelava ad ogni istante delle malinconie 
da sognatore e delle tenerezze da sentimentale poteva 
essere anche il più impetuoso e sicuro dei cazsottatori ? 
Non v era forse in lui troppa ambizione e un po’ di 
reclumismo? Come mai quell agile corpo di sedut- 
tore invincibile che dovunque affascinava uomini e don- 
ne poteva contenere un così intransigente accanito 
patriottismo, capace ed ebbro di ogni battaglia e di 
ogni martirio per la parola Italia ? » 
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Non contrad@Qzione. Meravigliosa simultaneità 
del più perfetto temperamento che la nuova generazione 
del Trentino e del Carso abbia prodotto. Fusione per- 
fetta d° arte e d’ azione. Anima a balzi. Sensibilità 
vulcanica. Piena inondante di un fiume geniale. Sem- 
pre a fondo, a fondo, tutto, tutto, senza mezzi termini, 
senza calcolo, per il rinnovamento futurista d’ Italia, 
ma anche per meno : un amico, una nuvola.... E poi 
subito gli occhi arguti gli fuggivano delicatamente nel 
più grazioso umorismo. 

Per divertirsi. Amare, distruggere per creare, 
battersi e morire, ma ridendo. 

Divina gaiezza di Boccioni. Agilità del suo spi- 
rito che mordeva tuttii i ridicoli come i giovani fox- 
terriers con denti acuti ma senza cattiveria. Volo volo 
continuo di un aviatore insoddisfatto. Odio implaca- 
bile per ogni forma di musoneria ‘e di piombo teuto- 
mico. Odio per tutto ciò che V Italia contiene purtroppo 
ancora di fetida lenta ingombrante Kultur. 

Vedo Boccioni svincolarsi con una tremenda spal- 
lata ‘da quattro poliziotti per venire in mio soccorso 
in quella primissima dimostrazione antiaustriaca del 
settembre 1914 organizzata da noi futuristi in pieno 
Milano, quando gli italiani speravano di rimanere neu- 
trali. Vedo Boccioni trascinare un ciclone di pugni e 
di bastoni levati e mormorarmi nella bufera : « Sono 
già riuscito a bruciare quattro bandiere austriache ! » 
Vedo Boccioni ammanettato come me e con me cam- 
minare allegramente verso San Vittore. 

AV indomani della presa di Dosso Casina, sui 
fianchi dell’ Altissimo, in vedetta fuori dalle nostre 
trincee, a cento metri dalle trincee austriache, Boc- 
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cioni, volontario, costretto a soffocare nella mantellina 
una tremenda tosse pur di combattere, torturato dal 
freddo acutissimo, non rimpiangeva della vita citta- 
dina che il tepore goduto in prigione. 

Vedo e sento Boccioni discutere per sei ore con 
duecento pittori e scultori convenuti in una sala d’ arte 
& Bruxelles per confurtarlo e condannarlo, dominare, 
persuadere, vincere, ristabilire assolutamente il pri- 
mato del genio futurista italiano. 

Vedo e sento Boccioni improvvisare in francese, 
lingua che conosceva appena, una mirabile conferenza 
nella Galleria La Boetie dove era convenuta tutta Pa- 
rigi intellettuale per la sua esposizione di scultura. 
Quel giorno, come sempre, egli sconfisse molti contrad- 
ditori tradizionali e strappò a tutti è pittori d’ avan- 
quardia francesi applausi e abbracci entusiastici. 

Dopo lo sforzo immane del suo cervello e dei suoi 
nervi, Boccioni rideva felice come un bambino. 


Questo volume che contiene tutte le teorie, è ma- 
mifesti, le polemiche le parole in libertà le sintesi 
teatrali e le riproduzioni dei quadri e complessi pla- 
stici importanti di Boccionîi non é un omaggio com- 
memorativo ma una nuova e gloriosa battaglia jutu- 
rista alla quale, Boccioni stesso, più vivo che mai, 
invita il pubblico mondiale, ridendo. î 


PT MARINEERDI 
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Perchè siamo futuristi 


Nelle innumerevoli discussioni e conferenze che 
ho fatte in Italia e all’ Estero ho sempre tro- 
vato nei pittori, negli scultori, negli architetti e ne- 
gli artisti in generale, la più completa ignoranza 
sulle finalità dell’ opera d’ arte, 1 indifferenza più 
cieca sulla necessità di una stretta relazione storica 
col momento in cui essa appare. Per quasi tutti 1’ 0- 
pera d’ arte è un fatto isolato. Un fenomeno di ese- 
cuzione più o meno gradevole. Quasi tutti confon- 
dono l atto di dipingere, scolpire o costruire con 
l'atto creativo. S' illudono che la lagrimetta ver- 
sata su la prima sciocchezza che ci appare significhi 
ispirazione. I pittori per esempio, i nostri cari e sca- 
pigliati pittori, vogliono dipingere come sentono... 
poveretti, e tremano di terrore se debbono porre il 
più leggero controllo alle loro emozioni, e farne una 
selezione per elevarle. Tutti: artisti, dilettanti e 
pubblico, hanno un fardelletto di dolcissime abitu- 








dini sentimentali che difendono a morsi e a graffi 
per non separarsene neanche dinnanzi all’ evidenza 
delle più elementari verità ! I miserevoli ricordi ci- 
lestrini dell’ infanzia, le influenze oscure dell’ ata- 
vismo, i languori bianchi della pubertà.... tutte le 
stupidaggini: l’ educazione di famiglia 1’ imbecille 
rettorica classico-quarantottesca che i nostri geni- 
tori e i nostri professori ci hanno imposte per lunghi 
anni, formano per quasi tutti gli artisti con cui ho 
parlato una specie di morbido letticciuolo dal quale 
crogiuolati nel tepore della loro viltà, osano volgere 
i timidi sguardi sul mondo. 

Nelle nazioni ricche e mature, quali la Fran- 
cia, 1 Inghilterra, la Germania, la massa degli ar- 
tisti vive dello sfruttamento di una ricca provvista 
di traaizioni recenti, di forme cermogliate dalla loro 
cultura, parallela alla loro poderosa vita sociale. 
Quasi tutte le manifestazioni artistiche prendono 
in quei paesi un carattere superficiale di modernità 
che illude i nostri cenacoli.... intellettuali. Noi ita- 
liani abbiamo fino ad oggi servilmente copiato quel- 
le manifestazioni, dalle sontuose riviste d’ arte di 
Monaco, Berlino, Parigi e Londra. 

Nei popoli più giovani quali gli scandinavi, gli 
slavi e perfino gli americani, che si affacciano orgo- 
gliosamente alla vita, assetati di affermazioni e de- 
siderosi di cancellare il loro anonimo secolare, gli 
artisti quando non fanno un verismo grottesco, fru- 
gano nei ripostigli del folklore e rinverniciano con 
quello che hanno appreso a Parigi e a Monaco di Ba- 
viera ji goffo e sentimentale balbettio della loro in- 
fanzia storica. In ogni modo le grandi risorse finan» 
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ziarie di quei paesi, la loro scarsa tradizione arti- 
stica, I impeto meraviglioso col quale marciano nel 
futuro, permettono la formazione Gi un’ aristoera- 
zia di amatori d’ avanguardia che compera e inco- 
raggia le manifestazioni aristocratiche degli arti- 
sti d’ Gvanquardia. 

In Italia — dove si sono sempre raccolti reli- 
giosamente i rifiuti estetici d’ Europa scesi giù per 
la fogna biennale veneziana — è avvenuto un feno- 
meno artistico del quale troviamo solo un riscontro 
in politica nella affermazione moderna dei giappo- 
nesi sul loro passato barbarico orientale. 

D’un solo colpo un gruppo d’ artisti di genio, 
allegri, energici, nemici dei libri, ha portato 1’ Ita- 
lia all’ avanguardia delle ricerche plastiche. 

E questo è avvenuto in Italia, dove le energie 
intellettuali sono fiaccate sotto il peso di una sdru- 
scita e avvilente tradizione millenaria, fra 1° igno- 
ranza e la malafede ; in questa Italia tutta rivolta 
ad un assetto economico e ad una atfermazione uni- 
taria politica e militare. 

È doloroso vedere in quale stato d’ abbruti- 
mento giace l’ idealità estetica del nostro grande 
paese, forte di 40.000.000 d’ abitanti, considerati 
come i più intelligenti del mondo. I giovani della 
nostra generazione guardando lo sviluppo dell’ arte 
italiana nel secolo decimonono, debbono arrossire 
di vergogna e piangere di disperazione. È quasi in- 
colmabile 1° abisso di ignoranza, di vigliacca apatia 
che separa l Italia, chiamata con ironia archeolo- 
gica il paese dell’ arte, dalla sensibilità estetica de- 
gli altri paesi civili. 

































Chi oggi considera 1’ Italia come él paese del- 
V arte è un necrofilo che considera un cimitero come 
una deliziosa alcova. Di questo odioso luogo comune 
noi pittori futuristi ridiamo allegramente per non 
sputare in faccia e prendere a calci nel sedere ogni 
imbecille che ce lo ripete. 

Oggi l Italia è un paese giovane e forte che di- 
verrà grande, e basta! Tutto è da rifare spiritual- 
mente, quindi esteticamente. Invece ci si attarda 
nella coltivazione delle muffe del passato. 

Si dichiarano monumenti nazionali tutte le lu- 
ride e sconce catapecchie che ancora insozzano le 
città italiane. Si perde tempo a discutere su quel- 
l immondezzaio pittorico che è la piazza delle Erbe 
di Verona, sui puzzolenti canali di Venezia, su quel 
miserabile vicolo di rigattieri che si chiama a Roma 
Via Condotti, ecc. 

Si cataloga, si glorifica e si illustra quella ma- 
linconica esposizione mineralogica che è il foro ro- 
mano. Si costruiscono passeggiate archeologiche 
perchè gli atletici fannulloni romani, le giovani mis- 
ses inglesi, le corpulente coppie tedesche possano 
mettersi con tutta libertà la lingua in bocca, men- 
tre l’ eterno ruffianocicerone italiano fuma il mezzo 
toscano con filosofia. In Italia non manca il denaro, 
non manca la forza: mancano i cervelli moderni. 
Abbiamo per vigliaccheria, 1’ odio del nuovo. Siamo 
vigliacchi in architettura e inferiori a tutti i paesi ; 
siamo vigliacchi in musica e inferiori a tutti i paesi ; 
vigliacchi in pittura, vigliacchi in scultura, vigliacchi 
nell’ arte decorativa, nel mobilio, nelle affiches, in 
tutto !... 
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La storia del nostro risorgimento nazionale 
stata sfruttata da un branco di scultori famelici e 
disonesti che hanno deturpata tutta l Italia. Espo- 
sizioni su esposizioni ci mostrano ogni giorno 1’ e- 
strema decadenza di una tradizione cinquecentesca 
che può trascinarsi ancora solo per la spregevole 
apatia degli artisti italiani, figli di un paese che do- 
vrebbe avere il primato del senso plastico. 

Camorre, raccomandazioni, protezioni crimi- 
nose, viltà, tutto serve per vendere e luerare. Ve- 
nezia, Milano, Firenze, Torino, Roma, Napoli, Pa- 
lermo, sono degli infami mercati di tela sporca, di 
plagi grotteschi, di oscenità scultorie. 

Plagio, malafede, incoscienza! Pensioni ru- 
bate, premi rubati, stampa ingannata o venduta ; 
e sempre vigliaccheria da per tutto ! 

Concorsi ignominiosi per l arte. Fabbricazione 
spudorata di palazzacci, decorazionacce e monu- 
mentacci per la bestialità governativa di tutto il 
mondo. Le gesta di un negriero sud-americano, la 
gloria di una nullità anonima e provinciale trovano 
sempre una rispondenza nella coscienza di uno scul- 
tore, di un pittore o di un architetto italiano, sem- 
pre il concetto tradizionale che trionfa : perchè Mi- 
chelangelo ebbe l’incarico della Sistina, Raffaello 
delle Stanze, Leonardo del Cenacolo, 1’ artista ita- 
liano che riceve un incarico, sia esso un ritratto 0 
una decorazione o un monumento, non s’ accorge 
che cade e si avvilisce nella prostituzione, 

Il denaro !... la posizione sicura !... ecco il ger- 
me di tutte le vigliaccherie artistiche italiane ! Aver 
delle commissioni, degli incarichi governativi, es- 
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sere influenti, decorati, e incassar quattrini.... Vi- 
gliacchi! vigliacchi! vigliacchi ! 

Constatiamo che l’aspirazione plastica che gui- 
da noi futuristi italiani è per lo meno di un secolo 
in anticipo sulla sensibilità artistica italiana. Ma 
una luminosa speranza ci guida nel buio dell’ igno- 
ranza e dell’ indifferenza del nostro paese. È la cer- 
tezza che nella fatale e futura distribuzione del la- 
voro tra le razze, all’ Italia solo sarà dato di rinno- 
vare un supremo ideale estetico in cui potranno ri- 
conoscersi gli uomini superiori di razza bianca! È 
troppo grande il sogno ?... La situazione geografica 
le qualità del nostro temperamento, la nostra popo- 
lazione crescente, il predominio nel Mediterraneo € 
la storia degli ultimi anni ci fanno molto sperare. 
Come in politica, così in arte, noi preconizziamo 
l’ Italia unica erede futura della latinità ! 

Ma per giungere a questo occorrono coraggio 
e disciplina nella vita e nell’ arte! Bisogna avere il 
coraggio di distruggere e calpestare anche quello 
che ci è caro per ricordo o per abitudine. Bisogna 
mutilare i rami vecchi e inutili, procedere nudi e 
feroci e guardare in avanti fino allo scoppio delle 
pupille. Bisogna prender partito, infiammare la pro- 
pria passione, esasperare la propria fede per questa 
grandezza nostra futura che ogni italiano degno di 
questo nome sente nel suo profondo, ma che desi- 
dera troppo fiaccamente ! Ci vuol del sangue, ci vo- 
gliono dei morti. Il risorgimento italiano è stato 
fatto alla chetichella, da persone per bene, con trop- 
po poco sangue. Bisognerebbe impiccare, fucilare 


chi devia dalla idea di una grande Italia futurista. 
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Nel campo dell’ arte bisognerebbe prendere a revol- 
verate tutti gli artisti che oggi in Italia godono della 
celebrità. Queste vecchie carogne inceppano il cam- 
mino ai giovani con un’ arte bassa degna dell’ Italia 
di Cairoli ministro, degna dell’ Italia che massa- 
crava Crispi, degna dell’ Italia cavallottiana paci- 
fista e internazionalista in mezzo a nazioni armate, 
ricche, formidabili ! 

Noi futuristi vogliamo dare all’ Italia una co- 
scienza che la spinga sempre più al lavoro tenace, 
alla conquista feroce ! Che gli italiani abbiano final- 
mente la gioia inebriante di sentirsi soli, armati, mo- 
dernissimi, in lotta con tutti e non pronipoti asso- 
piti di una grandezza che non è più la nostra! Di- 
sgraziatamente l’ italiano, che sa giuocare la vita 
per una femmina, è incapace di imporsi una disci- 
plina, un amore ideale lontano, di concepire astrat- 
tamente il dovere, la patria e la solidarietà. Così è 
incapace di concepire un’ arte che non porti con sè 
un immediato successo e un immediato guadagno. 
Ogni imbecille, in Italia, crede un diritto l’ egoismo 
quotidiano, scambia per individualismo il suo basso 
tornaconto. L’ ozio mentale come l’ ozio sociale sono 
considerati da noi come attributi di un tempera- 
mento aristocratico. Quasi che i milioni di fannul- 
loni parassiti, di indifferenti che vivono d’ ozio nei 
nostri caffè, nelle nostre accademie, avessero diritto 
di fare la vita che vogliono o V arte che vogliono. Non 
v'è che una legge per l'italiano, ed è il lavoro e 
l'Italia. Non v è che una legge per V artista ed è la 
vita moderna e la sensibilità futurista. Non ammet- 
tiamo discussione! In un paese così grande, così 


2 - U. Boceioni, Opera completa 
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bello, così ascendente come 1’ Italia l'essere ceclet- 
tici è una vigliaccheria ! 

Come dicemmo dunque nella nostra prefazione 
al catalogo per la i® Esposizione Futurista di Pa- 
rigi: «noi siamo futuristi perchè un complesso di 
concezioni estetiche, etiche, politiche e sociali so- 
no assolutamente futuriste!» È questa unità che 
forma la forza e la compattezza del nostro movi- 
mento. È questa unità che manca completamente 
nel cervello italiano d’ oggi. 

Senza però invadere altri campi mi limiterò 
al mio di pittore e scultore futurista. 
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Contro il paesaggio e la vecchia estetica 


Dichiaro come sempre brutalmente che è im- 
possibile per un artista veramente moderno di vi- 
vere nel fetore pestilenziale degli ateliers. Peggio 
se questi ateliers sono collettivi, cioè Accademie 
private o governative. Per noi che vogliamo vivere 
nella concezione dinamica della vita, il trasportare 
la propria sensibilità di un luogo fisso e chiuso per 
studiare durante lunghi anni ciò che ha formato la 
verità di altre epoche è un errore bestiale che ci ri- 
pugna come un suicidio sistematico. 

Ogni luogo deve essere eccellente per noi per 
lavorare e tutto deve essere materia di creazione 
non esteriore e narrativa, ma interiore e interpre- 
tativa. Infatti nulla è più attraente degli halls dei 
grandi alberghi, dei treni, dei restaurants nottumi, 
della vita in istrada tra la folla. 

Noi affermiamo che si può creare la Natura in- 
terpretandone le sue infinite apparizioni anche at- 








traverso le matematiche geometriche trasformazioni 
che 1 uomo moderno le imprime! Credere che la 
Natura sia là dove esiste il disordine, 1° incomodo, 
il caotico (il « naturale » come dicono le anime agre- 
sti) e sopratutto dove manca la mano dell’ uomo, 
è un errore pietoso. Noi futuristi detestiamo il cam- 
pestre, la pace del bosco, il mormorio del ruscello.... 
come dicono gli altri. Preferiamo 1’ uomo stravolto 
dalla passione o dalla pazzia del genio, i grandi ca- 
seggiati popolari, i rumori metallici, il ruggito delle 
folle. 

Le piste, le gare atletiche, le corse ci esaltano ! 
Il traguardo è per noi il meraviglioso simbolo della 
modernità ! 


Hip! Hip! Hip! Hurrà! 


Ci auguriamo anzi, e presto, la livellazione e 
la distruzione del paesaggio tradizionale che fu in- 
ventato dagli artisti del passato, anche perchè da- 
gli impressionisti ad oggi se ne è già preparato un 
altro che attende la sua glorificazione. 

Non possiamo pensare senza disgusto e com- 
passione, che esistono società, per la conservazione 
del paesaggio. Per la conservazione, si noti bene, 
di quello che le stampe e i quadri antichi ci hanno 
lasciato di certi luoghi.... divenuti sublimi attra- 
verso la cultura. Il paesaggio fu creato dagli artisti 
e conservarlo è un panmuseismo, è un voler met- 
tere un tourniquet alla natura e darla a tutti ogni 
giorno per un franco : la domenica entrata libera. 
Imbecilli ! conservare che cosa ? Ma i paesaggi che 











oggi si vogliono conservare non esistono forse sul 
posto e în virtà di altri distrutti o trasformati ? Con- 
servare che cosa ? Tre bossi a sinistra, una quercia 
a destra, una casupola (pittoresca) al centro.... e 
poi? Imbecilli! Come non fosse infinitamente su- 
blime lo sconvolgere che fa 1’ uomo sotto la spinta 
della ricerca e della creazione, 1’ aprire strade, col- 
mare laghi, sommergere isole, lanciare dighe, livel- 
lare, squarciare, forare, sfondare, innalzare, per 
questa divina inquietudine che ci spara nel futuro ? 

Gloria alla grande réelame rossa, rivendicatrice 
della natura nell’ archeologico, e trionfante come 
complementare sul paesaggio verde di rabbia. Glo- 
ria alle grandi reelames che si ripetono violente- 
mente espressive a tratti uguali, esasperando gli 
esteti dell’ arcadia, e che salgono allegramente le 
colline e le montagne, fiancheggiano le funicolari, 
assistono belle serene utili espressive, sull’ attenti 
delle loro stanghe di legno, al rincorrersi puntuale 
dei treni lusso carichi di affarismo energico e d’ im- 
becillità turistica, e degli accelerati carichi di pro- 
fessori.... Per fortuna tutto procede fatale e tutto 
viene distrutto. Non avete mai provata la gioia di 
vedere una malinconica sfilata di cipressetti senti- 
mentali, accoltellati da una lunga prepotente vio- 
lentissima : ACQUA PURGATIVA INFALLIBILE!...® 
Oppure, il pancino verdeggiante di un dolce pendio 
preso a revolverate da tanti : 


TOT ta TOTLACFOTh 


Vi sono possibilità di paesaggio ovunque : nei 
marmi dei palazzi, nei cementi levigati delle case, 
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negli asfelti delle strade, nei lunghi corridoi degli 
Hotels dalla porte misteriose e numerate, binariati 
di soffici tappeti; nelle stanze smaltate di bianco 
delle cliniche, nel metodico andare delle macchine 
affaccendate.... 5 

L’ èra delle grandi individualità meccaniche è 
cominciata e tutto il resto è paleontologia ! 

Noi adoriamo il cameriere e il viveur geometriz- 
zati nel bianco e nero del loro abbigliamento ; la 
cascata luminosa di una cocotte imbrillantata tra le 
luci e il brillar dei cristalli ; la severa rigidità d’ una 
tunica di chirurgo ; la tagliente freddezza calcola- 
trice del macchinista, dell’ aviatore, del guidatore 
di una 200 HP. L’ uomo si evolve verso la mac- 
china e la macchina verso l’uomo. E di questa nuo- 
va vita il pittore moderno esalterà la misteriosa ar- 
chitettura ! 

L’ uomo — come ha detto il mio grande amico 
F. T. Marinetti e come simboleggia il suo Mafarka 
— creerà con la meccanica esseri vivi! Gli esperi- 
menti scientifici con tentativi di innesto e di crea- 
zione animale sono già nella fisiologia un altro rudi- 
mentale ma meraviglioso esempio di vittoria del- 
luomo sulla natura. Gloria a Carrel! 


Hip! Hip! Hip! Hurrà! 


Non è vero !, è un grossolano errore il dire che 
l’uomo si allontana dalla natura! Sarebbe come 
credere ingenuamente più vicino alla natura 1’ ani- 
male che non il chimico.... Noi possediamo un nuo- 
vo istinto: l'istinto del complesso. A-fferriamo 
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TUTTO attraverso il complesso mentre i passati 
coglievano POCO attraverso il semplice. E infine 
tutto è semplice, quando è vita ovvero intuizione ! 
Ciò che esiste è creato dall’ uomo e diviene per la 
nostra plastica 1 elemento naturale nel quale sco- 
priamo le forme. Noi possiamo studiare — cioè a- 
mare — una macchina, una rotativa qualsiasi e 
servirci dei suoi piani, dei suoi profili, delle sue ca- 
vità, dei suoi moti come di elementi naturali per la 
costruzione del nostro paesaggio. Alberi e rami non 
sono forse le parti di un meccanismo primordiale ? 
Tutto è bellezza naturale e non per 1’ apparenza 
esteriore, ma per i suoi astratti significati plastici. 

Noi superiamo i miti! E siamo felici che questo 
nostro scavalearli li uccida ! 

Perchè cercare insoddisfatti vecchi o nuovi 
miti, noi che viviamo nella Realtà e ci trasformiamo 
vivendo le sue fuggenti e infinite manifestazioni ? 
Aver bisogno del vecchio mito significa esterioriz- 
zare il mondo nell’ eterna e ormai logora fabbrica- 
zione d’ immagini e non viverlo in identità! Che 
valore può avere il fantasma di Icaro per noi che 
pranziamo, andiamo a spasso, prendiamo il caffè 
con l’ aviatore che sale a 5000 metri e si uccide per 
battere un record ? 

È quest’ amore appassionato per la Realtà che 
ci fa preferire un danzatore americano di cake-walk 
all’ audizione della « Walkiria », che ci fa preferire 
i fatti del giorno cinematografati a una tragedia 
classica. Il grammofono, per esempio, che fa sve- 
nire d’ orrore gl’ intellettuali che conoscono a mente 
quel seccatore di Beethoven e impallidiscono al no- 
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me di quell’ altro seccatore che si chiama Bach, è 
secondo noi un magnifico elemento naturale per vi- 
vere delle realtà psicologiche. Noi godiamo quando 
la sua bella tromba di metallo lucidissimo suona e 
soffia in tono nasale un’ arietta meccanizzata che 
va sempre fuori della musica-arte nel modesto sa- 
lotto di piccoli borghesi, dove i fiori artificiali rossi 
gialli si stingono nella polvere, dove oleografie piene 
e di colore e d’ espressione pendono alle pareti. Una 
romanza di un’ opera imbecille, spesso italiana, solo 
così diviene un elemento naturale, suscettibile di vi- 
talità artistica o d’ ispirazione. 

Le affiches gialle, rosse, verdi, le grandi lettere 
nere bianche e bleu, le insegne sfacciate e grotte- 
sche dei negozi, dei bazar, delle « LIQUIDAZIONI » 
gli smaglianti waterelosets inglesi, le danze negre nel 
ritmo brutale degli tzîganes tra le luci e le belle pro- 
stitute, ecco ciò che ci inspira e ci affascina. 

Altri artisti cercarono il primordiale nelle ma- 
nifestazioni artistiche di civiltà primitive e in quelle 
del Centro-Africa. Erano in parte nella verità, ma 
ancora troppo nella cultura. Noi futuristi diamo per 
la prima volta l esempio di un’ entusiastica ade- 
sione umana alla forma di civiltà che si va plasmap- 
do sotto i nostri occhi. V° è una profonda signifi- 
cazione primordiale nella mimica completamente 
nuova delle danze moderne, nell’ abbigliamento, 
nei colori, nell’ architettura d’ una chanteuse. È 
molto più vicina all’ arte la sala d’ una casa di tol- 
leranza, che certi salotti di case borghesi. L’ artista 
vi trova infiniti elementi anonimi che attendono 
l’ espressione. Vi trova gli elementi di stupore di in- 
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conscia originalità, di novità, che, non bisogna di- 
menticarlo, sono i germi della creazione artistica. 
Solo nelle manifestazioni più semplici e più spon- 
taneamente necessarie della vita moderna, da quelle 
più spoglie di sublime e di cultura, noi possiamo sco- 
prire e seguire il filo misterioso che conduce alla sor- 
gente dell’ estetica futura ! 

Noi odiamo quindi tutto quello che sa di in- 
tellettuale, di snobistico, di sublime tradizionale. I 
concerti e le conferenze sono musei di suoni e biblio- 
teche di parole e noi li fuggiamo con disgusto. La 
umanità che li frequenta con tronfia ostentazione 
è la più bassa e la più spregevole. Esteticamente, è 
la più ipocrita, la più imbecille, la più lontana dal- 
l’arte, la più untuosa, la più bigotta, la meno dotata 
di sensibilità. 

Noi vogliamo sostituire alle vecchie emozioni 
statiche e nostalgiche le violente emozioni del moto 
e della velocità e 1° ebbrezza dell’ azione, perchè esse 
solo possono ispirare idee plastiche nuove. E in questa 
sensibilità estremamente moderna, continuamente 
anelante al futuro noi troviamo l’ energia sovru- 
mana di ripetere in noi fino all impossibile 1’ eterno 
rinnovamento della vita ! 

Noi abbiamo 1’ estasi del moderno e il delirio 
innovatore della nostra epoca. Noi pittori futuristi 
abbiamo per questa estasi e per questo delirio una 
forza psichica divinatrice che dà ai nostri sensi la 
potenza di percepire ciò che finora non fu mai per- 
cepito. Noi pensiamo che se tutto tende all’ unità, 
ciò che 1 uomo ha fino ad oggi anelato di concepire 
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in unità è una misera, cieca, infantile suddivisione 
di cose. 
a La scienza, secondo noi, ha ricondotto gli uo- 
4 mini ad una specie di barbarie, alla meravigliosa 
| j barbarie superiore che ci rende assetati di realtà, 
i e nauseati di apparenze artistiche di qualsiasi specie. 
| Convinti come siamo che la forza soggiogatrice 
ì del genio altro non sia che l’ incarnazione perfetta 
‘Dl e positiva (in un’ opera) di un momento storico, noi 
dichiariamo incarnazione negativa e quindi priva di 
i significato reale 1’ opera di un Sargent, di un Franz 
Stuck, di un Zuloaga, d’ um Israel.... Essi sono pro- 
dotti di cultura e si potrebbe in un ideale gabinetto 
chimico estetico esporre le dosi di museo che li hanno 
13 formati, e comporli e decomporli a piacere. Ho ci- 
| tato degli esempi illustri, potrei citarne altri innu- 
merevoli, italiani e stranieri, tutti egualmente fuori 
I dell’ arte. 
dl Noi pittori futuristi, che abbiamo il dono della 
(i speranza, non ci volgiamo mai indietro quando il 
| sogno di una bellezza definitiva ci tenta! Ed è per 
questo che amiamo appassionatamente le espres- 
sioni estetiche del nostro tempo anche se esse ap- 
paiono ancora rozze e non completamente liberate 
L dalle scorie delle nuovissime fusioni. 
| Per quanto sia veemente in noi 1’ aspirazione 
| . al definitivo, noi amiamo nella vita e nell’ arte tutto 
| ciò che oggi è I’ esponente tra il vecchio mondo che 
Î 
| 
| 





crolla e il nuovo che sorge! Quello che ci affascina 
nella vita e nelle opere del nostro tempo è quel ca- 
rattere d’ indefinita e affannosa ricerca che mostra 
nell’ uomo veramente moderno 1’ imperizia di chi 
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maneggia una nuova materia. Noi amiamo queste 
manifestazioni perchè da esse comincia e continuerà 
attraverso le generazioni future 1 era di un’ arte 
veramente nuova. Gli eroici tentativi di pochi ar- 
tisti rivoluzionari quasi tutti vittime del commer- 
cialismo e della pittura ufficiale lo dimostrano. 

Insomma noi viviamo di verità nate ieri e che 
vogliono, per essere espresse, forme, colori, parole, 
suoni e rumori mai usati! L’ artista, il pittore, lo 
scultore come il poeta, come il musicista, hanno 
dei doveri che l artista di trent’ anni fa non aveva, 
specialmente in Italia. 

Le basi della concezione plastica come è stata 
intesa fino ad oggi sono eompletamente cambiate. 
Una fioritura meravigliosa di artisti ha lavorato in 
Francia da Delacroix ad oggi, preparando 1’ avvento 
di una sensibilità completamente sconosciuta in Ita- 
lia. Da noi al contrario si seambiarono per rinnova- 
mento plastico le masturbazioni preraffaellite in- 
glesi, le stupidaggini classico-sentimentali più birra 
di Béòklin, di Max Klinger, di Stuck e tutto il lette- 
ratume del bianco e nero belga, scandinavo, au- 
striaco, russo, francese.... Anche queste tendenze del 
resto sono state seguite dagli italiani con debolezza 
di mezzi plastici e con bassi scopi commerciali. Sem- 
bra che il genio artistico degl’ italiani (il più potente 
della razza umana) si sia smarrito fino ad oggi. Tra- 
cotanza impudente, affarismo spregevole, venalità 
immonda hanno per troppi lunghi anni soffocato nel 
nostro paese ogni iniziativa onesta, ogni manifesta- 
zione d’ originalità. 

sembra che una corrente d’ aria nuova rianimi 
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oggi la faccia smorta della volontà italiana. Che 
abbiano giovato i nostri sputi, i nostri insulti, le 
nostre frustate? Molto v'è da fare per la salute 
spirituale della patria. Si ama il quieto vivere e la 
pagnotta. La massa lavora, i soldati si battono, ma 
gli artisti dormono tutti.... E noi li sveglieremo a 
pedate ! 
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Contro la vigliaccheria artistica 


Non ho esitato a chiamare vigliaccheria men- 
tale 1’ abitudine di gran parte della gioventù arti- 
stica italiana nel seguire ciecamente ciò che viene 
insegnato nei libri, nelle accademie o nei musei. 1ò) 
ridicolo lo spettacolo che dànno gli artisti nelle no- 
stre esposizioni quando mostrano e difendono con 
una sordida ignoranza dialettale le loro impiastrie- 
ciature romantico-commerciali, sempre plagiate dal 
museo o dalla produzione straniera di cinquanta 
anni fa. Inoltre in ogni artista italiano si sente an- 
cora 1 influenza nefasta del superficialume ufficiale 
di Raffaello. Tre quarti della pittura italiana è in- 
fetta dalla lebbra della pittura veneziana. Tiziano, 
Tintoretto, Giorgione, Veronese, sono sempre nella 
sensibilità italiana come fetidissime carogne sopra 
un campo che vuol fiorire. E non v° è pittore o scul- 
tore che non debba arrossire lavorando colla certezza 
d’ essere d’ accordo con qualche capolavoro del pas- 
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Le cause di questa deplorevole rinunzia all’ ori- 
ginalità non vanno cercate da noi soltanto nella 
cultura tradizionale, ma anche e principalmente nel 
folle terrore che paralizza la libera attività di mol- 
tissimi tra i giovani italiani in qualsiasi ramo della 
vita nazionale : il.terrore di non formarsi una po- 
sicione sicura.... Questo spiega come in Italia nes- 
suno abbia la voluttà di andar contro corrente, 
il coraggio del ridicolo, la fermezza di affrontare 
l’ incomprensione o la completa ostilità del pub- 
blico. E in questo pubblico comprendo la famiglia, 
le relazioni influenti, I) amatore che protegge e com- 
pera periodicamente, la signora con la quale 1° ar- 
tista è immancabilmente in relazione intellettuale, 
gli amici letterati o giornalisti che hanno un grande 
ascendente sul pittore quasi sempre analfabeta, e 
via via fino all’ imbecillità anonima che si ferma in- 
tontita davanti al quadro o alla statua. 


Perchè l’ artista italiano — sia esso pittore, 
scultore, musicista o poeta — ha, salvo rare ecce- 


zioni, una psicologia semplice ma di una volgarità 
ripugnante. Grazie alla vivacità della nostra razza 
il giovinotto artista (poniamo il caso che si tratti 
di un pittore o di uno scultore) riesce poco dopo i 
vent’ anni a dare alle sue furbe porcheriole una certa 
impronta di personalità.... ed egli è già finito! De- 
cide di prender moglie e di metter su casa quasi 
contemporaneamente al primo successo e subisce su- 
bito mille influenze, dalla fidanzata al pezzo grosso 
della sua città. Essi lo consigliano invariabilmente 
a continuare e sfruttare il filoncino che la sua ge- 
niale imbecillità provinciale ha trovato.... Guai se 
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egli cambia, guai se cerca, guai se guasta una tela 
o un gesso, guai se torna indietro per rinnovarsi. 
La moglie crederebbe di andare a letto con un pazzo... 
Gli amici e le persone colte, intelligenti e per bene 
piangerebbero sul dell’ ingegno guastato. La casa e 
lo studio sarebbero fuggiti come luoghi infetti. Tutti 
lo consigliano a badare ai fatti suoi.... gii rammen- 
tano la famiglia !.... Gli artisti camorristi già in Voga 
lo lusingano, lo attirano e lo lecano alla camarilla 
locale con promesse e favori. Il giovane artista ha 
ormai dei fili che egli sfrutta davanti ai rimproveri 
della coscienza : I’ arte è una bella cosa, sì.... si fa 
presto a dire.... ma i figli.... le esigenze della vita, 
ece., Egli odia, prima senza confessarselo, poi aper- 
tamente, i giovani artisti entusiasti che sorgono. 
Il nostro giovane intanto matura. Sparisce dal 
solito caffè, frequenta gli artisti arrivati, entra nelle 
commissioni, giudica nei concorsi, fa e riceve fa- 
vori. Tutte le originalità avranno in lui un nemico 
terribile. Ogni ardire in arte subirà le vendette della 
sua vigliaccheria ! E siccome gli illustri mancati che 
in Italia si annidano in tutte le commissioni muni- 
cipali o governative sembrano godere d’ una salute 
di ferro, egli peserà per quarant’ anni sulla vita, ar- 
tistica della sua città e della nazione. Non sono 
forse ancora in vita e non camminano ancora indi- 
sturbati per le strade, e non seggono ancora nelle 
commissioni e nelle giurie, coloro che hanno massa- 
crato Segantini e Fattori ? coloro che hanno spinto 
al suicidio Pelizza da Volpedo, che hanno fatto fug- 
gire all’ estero Medardo Rosso, che hanno innalzato 
una muraglia di silenzio attorno a Previati ?.... Chi 
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penserà mai ad ucciderli, a sopprimerli ? Abbiamo 
il delitto politico.... a quando il delitto artistico ?... 
Si noti che il caso citato è una degenerazione che ri- 
guarda 1° artista nel suo sviluppo di fronte alle esi- 
genze materiali della vita. Considerando la forma- 
zione della sua coscienza estetica, lo svolgersi della 
sua sensibilità, noi lo troviamo, quando non è uno 
spregevole commerciante, paralizzato, soffocato dai 
mille pregiudizi della cultura. 

I critici-reporters ignoranti, gli storici dell’ arte 
eunuchi, i direttori di pinacoteche sepolti vivi, i 
dilettanti pederasti passivi, gli artisti sterili, cioè i 
puri, quelli che vogliono tornare alla semplicità, 
alla terra (come essi dicono), che disprezzano i ru- 
mori del mondo e un vestito ben tagliato, quelli 
che sentono enormemente le solitudini.... praticano 
la castità o 1’ amore upico.... quelli che cercano l a- 
nima gemella, i vegetariani in sandali, i filosofi, i 
religiosi, i bigotti dell’ arte, tutta questa minchio- 
naglia ha tanto scritto e malinconicamente rimpianto 
i tempi felici in cui il popolo greco ammirava le statue 
degli dei, o gustava in massa le bellezze delle tra- 
gedie.... i tempi felici in cui le folle cristiane prega- 
vano la vergine e discutevano delle basiliche e degli 
affreschi, che il pittore e lo scultore italiani di mente 
volgare e d’ abitudini grossolane bevono tutto. 
credono che la loro opera debba essere compresa e 
religiosamente ammirata anche oggi dalle folle.... 
cioè dal pubblico, se vuole esistere.... e se ciò non 
avviene si scoraggiano.... 

In tutto questo guazzabuglio di eruditissimi 
errori si dimentica che la vita moderna ha portato 
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con la sua frammentaria rapidità e la sua infinita 
complessità di conoscenze una fatale suddivisione 
di lavoro. Oggi non abbiamo più la necessità che 
l’ artista sia nella propria opera un sacerdote, uno 
storico, un cronista, un sarto, un gioielliere, un 
armaiolo, un ritrattista.... Questi elementi neces- 
sari nell’ opera antica, sono sempre stati per il 
loro oggettivismo materiale compresi e gustati 
dalla massa, cioè dal pubblico, nel loro valore 
di rassomiglianza, di racconto educativo o di abi- 
lità esecutiva. Questo godimento scimmiesco e se- 
condario fino ad ora ha fatto credere che lo stupore, 
che era solo per l inganno ottico esteriore, fosse 





invece ammirazione e comprensione della profon- 
dità tutta interiore dell’ epera d’ arte. Vero è che 
nel passato l oggetto dell’ arte era più esteriore di 
quello della nostra epoca. Le immagini si sussegui- 
vano nella loro semplice e piatta apparenza. Tutta 
la complessa costruzione plastica e l interpreta- 
zione architettonica delia linea, del volune, del chia- 
roscuro e del colore, che devono esprimere oggi un 
oggetto o una figura, avrebbero ucciso, in un attresco 
cristiano, la mistica attitudine evocatrice dei santi, 
delle madonne od altro. Poichè sarebbe mancato 
lo scopo principale delle arti fiourative del passato, 
che consisteva nel racconto, nel commento illustrato 
terribile o giocondo, dei fatti religiosi uguali e senza 
discussione per tutti, delle imprese del sovrano, del 
Comune o dello Stato, uguali e senza discussione 
per tutti. 

Oggi l artista si innalza al contrario all’ ele- 
mento essenziale della creazione. L° intuizione pla- 


3 - U, Boccioni, Opera completa 
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stica lo hà condotto su nuove vette e la scienza, 
con il vapore, l’ elettricità, i gaz carburanti, le onde 
Hertziane e tutte le ricerche biologiche e chimiche 
ha trasformato il mondo, ha distrutte le leggende e 
i miti, ha rotti i ponti dove la folla poteva passare 
e salire per avvicinarsi, mai per raggiungere. Con 
le scoperte scientifiche è sorta una nuova sensibilità 
che l’ artista già esprime e che la folla si rifiuta di 
riconoscere. ì 

Le commosse e sciocche invocazioni, al grande 
affresco quattrocentesco che al caffè agitano la fan- 
tasia di tutti gli artisti mancati, gli sproloqui sulla 
grandiosità delle opere eseguite dal maestro con i 
suoi discepoli nella quiete di non so quale ambiente 
(chiostro ?... bottega ®.... campagna ?...) sono oggi 
favole buone solo a colmare la fossa del passato come 
le triremi, le galee e gli arcieri, sulle quali tutti gli 
arretrati continuano 2 fantasticare. Ogni lavoro ma- 
nuale di esatta riproduzione verista nell’ opera d’ arte 
è oggi sempre più inutile o limitato. Un quadro, 
come un insieme sceultorio, come un poema, sono 
oggi sviluppati nel loro oggetto, non in superficie di 
esecuzione ma in profondità d’ interpretazione. L’ ar- 
tista con ciò è salito alla sintesi estrema, al fenomeno 
plastico puro. 

Ecco perchè la letteratura si allontana dal suc- 
cesso della folla, tratta le relazioni degli elementi 
puri, sfugge la psicologia comparata, anima la ma- 
teria non fotografandola nei suoi aspetti esteriori e 
transitorii, ma facendola vivere nelle sue forze. Alla 
folla bastano il giornalismo quotidiano con le sue 
novelle e le sue critiche stipendiate, il romanzo e il 
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teatro episodico borghese. Questi mezzi secondari che 
erano nel passato concentrati nel capolavoro, se ne 
sono staccati e hanno fatto una bassa repubblica 
a parte. Sono essi i diluitori dell’ opera d’ arte. I 
divulgatori spiccioli di piccoli fremiti. Essi seguono, 
di fronte all’ opera d’ arte, le sorti della lotta tra le 
due grandi correnti parallele e contradditorie della 
modernità : Individualismo e Collettività. 

Così per la pittura e la scultura 1’ opera ha cam- 
biato oggetto. Disprezza il vecchio eroico per il 
dramma delle forze e del movimento. Innalzandosi 
alla pura sensazione della realtà plastica, le cose 
appaiono alla mente nella loro finalità astratta prima 
che I episodio momentaneo ce le ceolorisca con la 
sua misera accidentalità. La nostra opera quindi, 
composta di puri elementi plastici, lascia il lavoro 





di riproduzione verosimile degli oggetti e delle figure 
agli illustratori e sopra tutto ai fotografi e ad ogni 
mezzo meccanico di riproduzione. Se noi combat- 
tiamo i pittori di genere, i ritrattisti comandati, i 
vuoti e falsi decoratori, lo facciamo solo quando 
la loro attività commerciale minaccia il campo del- 
l’arte dal quale devono essere assolutamente esclusi. 
Dal punto di vista dell’ estetica, noi li guardiamo con 
serenità poichè li consideriamo elementi naturali più 
o meno piacevoli, quali una macchina da cucire, 
un carro, una macchia sul muro, un vaso qualsiasi. 
Noi siamo la centrale eiettrica, essi i trasformatori 
e propagatori, ma nulla più. Continuino pure a sod- 
disfare le piccole necessità della massa, essi non ci 
toccano. Il nostro campo è diverso e più in alto. 
Potrebbero disturbare, una bicicletta, un cavallo che 
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nitrisce, un cagnolino che fa i suoi bisogni ? Purchè 
ciò non avvenga in casa nostra.... 

Dunque non è vero che l’ artista per orgoglio 
si è ritirato in disparte e disprezza la folla. È questa 
che ha trovato un pascolo sufficiente nella suddivi- 
sione del lavoro di riproduzione, di divulgazione, e 
nella vendita al minuto delle pure verità dell’ arte. 
Essa si appaga e vive di ciò che la fotomeccanica e, 
molto inferiore a questa, la mediocrità degli artisti, 
le dànno. Siamo dunque eternamente allo stesso 
punto : la folla, cioè il pubblico, resta fuori dal ca- 
polavoro oggi come duemila anni fa ma in modo 
diverso. Ciò dimostra che l’ essenziale in arte è sem- 
pre fuori dalla portata della collettività. Quindi è 
ozioso sognare ancora vaste ammirazioni, folle reli- 
giose ed estatiche che non sono mai esistite. La com- 


prensione dell’arte nella vita moderna va suddivi- 
dendosi in innumerevoli comunità, che semplifi- 
candosi sempre più nei componenti prepareranno 
forse il regno della pura individualità creatrice per sè. 
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Pubblico moderno nella vita, passatista in arte 


Così si spiega il conflitto che regna e regnerà 
sempre tra artista e committenti. Oggi specialmente 
tra l artista e l industriale, questo conflitto assume 
per chi conosce la vita dei pittori e degli scultori e 
degli architetti (non affaristi) proporzioni tragiche. 
Bisogna confessare che se 1’ industriale è schiavo 
del guadagno e della clientela, 1 artista è quasi sem- 
pre schiavo del vecchio concetto artistico. Ora io 
credo che qualsiasi intrusione eccessiva di elementi 
artistici tradizionali in un’ opera di scopo commer- 
ciale, ne danneggi la realtà pratica. 

Noi che vogliamo condurre tutto alla realtà in 
sè, condanniamo nella vita l ibridismo degli artisti 
sempre in lotta tra un artistico a priori che non esi- 
ste e la praticità moderna che trionfa. Quindi, o gli 
artisti si ritirano eroicamente in una ristretta pu- 
rissima zona 0 debbono piegarsi alle necessità com- 
merciali dell’ industria. Chi non ha coraggio non 
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può nè battersi nè far dell’ arte! Non è forse questo 
uno dei motivi per i quali i tentativi di dare alla 
reclame o ad altro una nobiltà artistica (fatalmente 
tradizionale) sono completamente falliti ? Le scuole 
d’ arte industriale miglioreranno molte cose, ma da- 
ranno sempre una produzione secondaria finchè 
penseranno all’ arte invece che alla vira. E non da- 
ranno mai Il opera come credono tutti coloro che 
applicano all’ arte moderna lo stesso sistema di svi- 
luppo di quel maledetto Trecento, di quel maledet- 
tissimo Quattrocento italiano di cui tutti siamo nau- 
seati e che non rispondono in nulla al nostro tempo. 
Si potranno far cose gradevoli, belle e comode se si 
terrà conto che tutto s° incammina a divenire ar- 
chitettonico, e che le manifestazioni dell’ industria, 
del commercio e di qualsiasi attività umana pos- 
sono ‘incamminarsi nell’ arte e servire allo sviluppo 
estetico di una razza solo se esse seguono rigorosa- 
mente le necessità realistiche della vita. Ma guai se 
queste manifestazioni sono intorbidate e falsate da 
elementi artistici tramandatici da usi e costumi di 
altre epoche, anche se trasformati. Perciò, non fi- 
nirò mai di ripeterlo, noi disprezziamo il teatro- 
tipo tragico. Il quadro-tipo solenne e decorativo. 
La statua-tipoTeroico. La musica-tipo mistero. La 
poesia-tipo civile, morale e nostalgico.... Bectho- 


‘ven, Michelangelo, Dante, ci rivoltano lo stomaco. 


Noi vogliamo uscire da questa atmosfera infetta di 
vecchio sublime! Vogliamo rovesciare le antichis- 
sime e tarlate carcasse eroiche, siano esse illuminate 
da sole greco-latito o velate dalle nebbie nordicbe. 


= 


Tristano e Isotta, Siegfried, Paolo e Francesca, 
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Orfeo, Apollo, Cristo e Giovanna d’ Arco, Giove e 
Wotan, Prometeo, Lucifero e tutti gli stupratori 
boscherecci e tutti i crapuloni illibidiniti, pederasti 
attivi o passivi e incestuosi della mitologia e della 
leggenda, sapete che cosa fanno ?... schifo ! Sapete 
che cosa eccitano nel futurista ? il vomito ! 

Esaltiamo i clowns, gli acrobati e tutto il erot- 
tesco e 1’ imprevisto dei circhi e delle fiere ; Ja grande 
réclame gialla con I enornie scarpa nera che occupa 
tutta una facciata, una qualsiasi necessaria costru- 
zione in ferro ; i giocattoli ; le danze ; il ritmo inge- 
nuo, commovente ed esaltante della canzonetta ano- 
nima e del cafè-chantant ; il ritmo ferrato delle of- 
ficine. -Esaltiamo il vocìo, la matematica distribu- 
zione del lavoro nei laboratori, i fischi dei treni, la 
confusione delle stazioni, l’ ansia! la rapidità! la 
precisione! Esaitiamo il sibilo delle sirene che ha 
surrogato il bronzo religioso, tedioso e scoraggiante 
delle campane ; il pulsare dei motori, gli schiaffi ca- 
denzati delle cinghie di trasmissione.... 

I colori, i rumori, i suoni, le forme, le idee che 
servono per queste manifestazioni necessarie e in- 
conscie della vita moderna, sono molto più vicine 
alla natura e quindi alla nostra arte tuturista di 
quelio che possono immaginare i vergognosi cultori 
degli stili passati. 


* * * 


È difficile trovare in Italia un pittore che abbia 
un cervello, ed è tempo di finirla con la stupida fa- 
vola secondo la quale il pittore deve solo vedere 
bene. Vede bene soltanto il pittore che pensa bene. Ora 
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solo chi pensa può accorgersi di questo terribile 
conflitto tra pubblico ed artista. E solo osservando 
e serenamente giudicando il fenomeno storico di 
cui siamo vittime, si può trovare il coraggio di com- 
battere e progredire immauri dai volgari pregiudizi 
che ci cireondano. Molti aftermano, e tutti ne tre- 
mano, che il pubblico sbaglia di rado nei suoi giu- 
dizi. Questo è completamente falso. 

i Lo sviluppo del senso coliettivo ha creato un 
mostro nuovo: il PUBBLICO. L’ artista, questo 
2 eroe convenzionale, è paralizzato dal terrore di do- 


i ver combattere con lui.... E una conseguenza della 
19 democrazia.... Il pubblico invece è un animalaccio 
i istintivo, il quale in fondo segue 1’ istinto che lo con- 
{ duce alla ricerca di una guida, di un padrone, quindi 
i di una forza. Però il pubblico, schiavo dell’ abitu- 
Ù dine come tutti gli esseri inferiori, si ribella alle forze 
nuove. E più sono nuove e meno le accetta; finchè 
Î il tempo attraverso opere mediocri e divulgatrici 
l non gli dia la possibilità di capire e farsi guidare di 
| nuovo. 

4 Analizzando le forze guidatrici che trascinano 


i grossi pubblici, noi le troviamo grossolanamente 


i composte di facilità geniale, di vecchie sintesi dige- 
j rite da secoli e che non costano sforzi di assimila- 
; zione (Verdi, Carducci, Dumas figlio, Rodin, Zola, 
I Tolstoi, Bòklin ecc.). Quindi vediamo il pubblico 


cosidetto incolto godere ed applaudire qualsiasi 
dl opera che incarni istinti tipici o consuetudini popo- 
I lari millenarie. Analizzando invece le forze che gQui- 
i dano il pubblico cosidetto colto, (1° 6lite, come tutti 
credono) noi le troviamo composte di elementi di- 
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stillati da un sublime e da un poetico che non esi- 
stono, da un mistero di convenzione tradizionale 
fuori della realtà. Vi troviamo elementi di leggia- 
dria, di superficialità raffinata, di isterismi di cul- 
tura : tutto ciò uniformato con plagio più o meno 
evidente ai capolavori celebri del passato. (Gabriele 
d’ Annunzio, Oscar Wilde, Huysmans. Puvis de 
Chavannes, Gustave Moreau, Dante Gabriele Ros- 
setti, Burne-Jones, ecc. ecc.). : 

Abbiamo in tutti e due i casi un fenomeno dan- 
nosissimo che crea la diffidenza e l’ odio per i cer- 
catori di elementi nuovi, per gli scopritori, quindi 
per i difficili. Insomma si può dire che anche gli ar- 
tisti sinceri, come ad esempio Gaetano Previati, 
Henrj de Groux, Puvis de Chavannes per la pittura, 
tradiscono, anche con la lotta che combattono con- 
tro il pubblico la causa del nostro fondamentale rin- 
novamento pittorico. Essi forniscono al pubblico 
una nuova manipolazione del sublime, che trave- 
stito com’ è, dà l'illusione d’ essere 1° esponente di 
una nuova sensibilità. Si accostano alla tradizione 
imitando la solennità silenziosa dei capolavori del 
museo ; appagano gl’ intellettuali, «i malati di cul- 
tura, gli snobs del sublime artistico che la gente in 
generale ammira ed ascolta e teme come oracoli in- 
fallibili, e a noi non resta che il posto di pazzi o di 
fumisti. 

In materia di pittura e scultura abbiamo spesso 
uno strano fenomeno contradditorio. Il compratore 
si trova quasi sempre nello stato d’ animo di un in- 
dividuo-tipo di civiltà avanzatissima, il cui gusto 
varia d’ epoca secondo il suo temperamento parti- 











colare. E 1’ artista, quando è un talento autentico 
appare sempre un inetto, un barbaro, un degene- 
rato cultore del brutto. 

Ma vi sono nella società moderna altri feno- 
meni di contraddizione. Alle volte è un pubblico di 
borghesi, arricchiti nell’ industria o nel commercio 
delle patate, del cotone, dei maiali e di altre cose 
utili; di quei borghesoni ignoranti che hanno quelle 
mogli enormi, rosse, coperte di gioielli e che vi chie- 
dono frivolezze decorative settecentesche, patine 
del cinquecento, preziosità floreali e libertine, come 
se fossero autentici decadenti.... 

Alle volte è un pubblico democratico di intel- 
lettualoidi anarchici e socialisti; di quelli col cra- 
vattoue nero, dai piedoni scalcagnati, che si trasci- 
nano dietro, alle conferenze, compagne libere con oc- 
chiali, sgangherate e sudicie.... con pose slave, o te- 
desche, o ibseniane. Si dovrebbe attendere qualche 
cosa da questa estrema sinistra della vita e della po- 
litica.... Al contrario, sono i più feroci imbecilli, i 
più volgari assertori di banalità tradizionali, di luo- 
ghi comuni morali e reazionari. Noi futuristi li ab- 
biamo sempre trovati violentemente contrari ed in- 
sensibili davanti a tutte le ricerche rivoluzionarie 
dell’ arte, le quali, logicamente, avrebbero dovuto 
trovare delle analogie elementari nei loro cervellacci 
da Camera ‘del Lavoro........ Puah! che schifo !... 

Altre volte invece sono degli aristocratici, dei 
principi, dei blasonati, dei decorati, dei preti (nomi 
tutti questi che distinguono categorie sconosciute 
a noi futuristi) che s’ interessano e incoraggiano le 
più sovversive manifestazioni estetiche dell’ arte 
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moderna.... Non era frequentata, la nostra prima 
Esposizione futurista di Roma da preti, da frati, 
alcuni dei quali presero fotografie e tennero confe- 
renze nei collegi dove insegnavano ? Non lessero 
tutti in quei giorni le imbecillissime superficialità 
che quel gigantesco idiota di Enrico Ferri, disse sul 
Futurismo in un'intervista con un redattore del 
Giornale d’ Italia ? 

Bisogna proprio credere che il cervello umano 
abbia smarrita ogni unità! Disgraziatamente in 
questa anarchia di tendenze, di opinioni. di pregiu- 
dizi e d° ignoranza estetica i! cretino grida alti i pro- 
pri diritti, e la vita dell’ artista che lotta con l’ arte 
e con la miseria è avvelenata dall’ angoscia ! 
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Contro l’ ossessione della cultura 


e contro il monumento nazionale 


Nella nostra epeca in formazione, la diffusione 
della cultura ha messo un velo alla sensibilità svi- 
luppatasi rachiticamente in una ignoranza secolare. 
Ha reso arroganti le mediocrità intellettuali che 
una volta tacevano frenate da una riconosciuta ge- 
‘archià di sapienza 0 di censo. E, come certe libertà 
generano sul principio confusione, così la democera- 
tizzazione del saprere, il furore delle biblioteche, le 
Università Popolari, hanno imbaldanzite tutte le 
menti volgari vanitose e mediocri e per quel che ri- 
cuarda noi pittori e scultori l’arte è diventata « quel- 
lo che piace », secondo un’ espressione generale e de- 
mocratica.... 

Il libro è divenuto oggi un’ ossessione gigante- 
sca. Non v° è idiota (tipo colto) che non si creda 
qualche cosa d' importante quando ha un nuovo li- 
bro sul tavolo o una rivista sotto il braccio. Tutta 











38 





‘Ja balordaggiue tedesca o meglio il lato peggiore del 


‘arattere germanico hanno offuscata la nostra se- 
rena e gaia genialità italiana ! La critica, la critica 
della critica, il saggio critico sulla critica della cri- 
tica, e la monografia. sono la più grande aspirazione 
dell’ intelletto italico. Il professore (non quello della 
scuola che è il più maltrattato) ma il professore di 


‘qualche cosa, il professore in sè, è divenuto un idolo, 


e la cultura, l’ alta cultura come si dice, è una stalla 
dove i gelidi castrati d’° Italia si sdraiano con sus- 
siego sul letame della loro ‘erudizione. Presto avremo 
anche noi come in Germania i giovani che portano 
gli occhiali solo per darsi del tono. per avvicinarsi 
al tipo studioso. 

L’ artista italiano avido e ignorante subisce 
oggi due miserabili imperativi: 0 uomo di cultura, 
rimpinzato di carta stampata, e l arricchito di fre- 
sco: Vl amaiore, vuoto di tutto.... L’ uno pontifica, 
I altro corrompe. Tra i due come una spola peren- 
nemente affannata, corre il giornalista-critico, che 
non ha di solito nè cultura nè denaro, che può essere 
pieno di buona volontà, ma che, ignorante fino al 
grottesco, sbaglia sempre e subisce quindi 1 influen- 
za di tutti e due. 

Non si vide, tempo fa, riempirsi le colonne dei 
giornali di una notizia straordinaria ? Un segretario 
generale per le Belie Arti (mi pare sia quella piaga 
nazionale che si chiama corradoricci) aveva grat- 
tato un po’ più degli altri il fregio di un affresco in 
una chiesa di Rimini e aveva scoperto.... il nome 
d’ Isotta.... Immaginate la confusione, la gioia, 1’ eb- 
brezza del giornalista con questo fatto tra le mani ? 
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Se ad una simile oziosa stupidaggine si dedicano in- 
tere colonne di: giornali, cosa si dovrebbe scrivere 
per le ricerche creatrici degli artisti o degli uomin 
di scienza, pei combattenti per la patria o per un’ i- 
dea, per gli aviatori, gli esploratori, ma che dico ?, 
per il minatore, 1’ operaio, il facchino ?... 

se 1’ idolatria del libro, dell’ analisi, della sta 
tistica, della critica, se 1 ossessione della conferenza 
del concerto, dell’ audizione Wagneriana, Debus- 
sjana, Straussiana, se la frenesia dell’ artistico e 
deli’ erudito segnano nella gioventù europea una 
miseria fisica, un afflosciamento del temperamento, 
un rammollimento vergognoso di ogni impeto eroico 
ed aggressivo, in Italia questa piaga assume un ca- 
rattere specialissimo. 

Gli italiani d’ oggi escono, fortunatamente, da 
quello che fu chiamato il periodo preingustriale. Ma 
quasi tutti se ne ritrovano indolenziti o con le ossa 
rotte.... La meravigliosa atmosfera giovane che si 
va formando e nella quale l’ Italia si avvia a dive- 
nire grande potenza lavoratrice e militare, que- 
st° atmosfera, è poco adatta per i polmoni avariati 
dalla polvere delle biblioteche e dei musei e dal fe- 
tore secolare degli scavi. L° ombra del monumento 
nazionale ha fiaccato fino ad oggi la virilità italiana 
ed ogni malcontento cerca pace nella cultura. 

Le nostre erandi città si sono formate con gli 
avanzi di quelle galere intellettuali che sono le « cit- 
tà del silenzio » come le chiamò un grande passati- 
sta. In maggioranza, le persone colte, (mi occupo 
di queste perchè purtroppo la massa in Italia vegeta 
tra il litro, il giuoco delle bocce e la femmina, tanto 
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nelle città come nelle campagne) rimpiangono le 
quiete letture, i colloqui e gli epistolari accademici, 
le ombre dei grandi trapassati, 1° orticello, le cam- 
. pane, il chè chi dei passerotti, le discussioni inter- 
minabili e a vuoto nel piccolo caffè di provincia 0 
lungo le viuzze deserte della vecchia Italia. Quando 
poi sognano l’ azione.... per gli altri, brandiscono 
impettite la vuota rettorica dell’ impero di Roma 
e quei vecchi famosi fantocci sgonfiati che si chia- 
mano Dante, Petrarca, Michelangelo.... La conqui- 
sta della Libia non è stata fatta passo passo con 
esempi di Roma, di Venezia, di Lepanto ? Non pa- 
ragonò G. d’ Annunzio i nostri forti alpini friulani 
agli arcieri della Repubblica Genovese ? Non si so0- 
stiene quasi tutto nella nostra Italia su luoghi co- 
muni, su frasi fatte, su fame scroccate ?... 

Oh! che nausea questo miserando spettacolo 
intellettuale e civile! È da tutto questo che deriva 
quella atmosfera di perpetuo rimpianto e di scetti- 
cismo che ci opprime e ci soffoca ! 

Chi non trova per pigrizia, o viltà, o incom- 
petenza la propria soddisfzione nelle moderne ma- 
nifestazioni artistiche, non sa far di meglio che guar- 
dare alle proprie spalle e rimpiangere il genio unico, 
il picco eccelso e solitario intorno al quale è il deserto 
e sospirare e sognare su Fidia.... su Michelangelo.... 
su Tiziano.... 

Chi si trova a disagio nelle nuove concezioni 
filosofiche della vita.... guarda alle proprie spalle e 
rimpiange il dogma ela chiesa, il ferreo sentimento 
religioso, l’ annientamento del corpo o il trionfo del 
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senso, e maledice 1° oggi, e sogna il mondo cristiano 
o il mondo pagano.... la Grecia.... 

Chi si trova a disagio nel rumore delle lotte po- 
litiche, delle rivendicazioni sociali, ece., guarda alle 
proprie spalle e fantastica sulla sapienza di Salo- 
mone, sul ferreo diritto di Cesare, sugli splendori 
del Re Sole, sul gesto di Napoleone.... 

Io potrei citare a centinaia .gli esempi del mor- 
boso malessere, del nostalgico malcontento di que- 
sti degenerati della cultura, di codeste anime an- 
cora mal costituite per la nostra gloriosa atmosfera 
di dinamite. 

Per molti oggi l’ impossibilità di amare il mon- 
do che ci circonda, la vita che viviamo, le nuove 
idealità che ci guidano è causa di un doloroso disagio. 

Specialmente per gl’ Italiani, tutto ciò che è 
moderno è sinonimo di brutto !... Ad esempio si parla 
di Milano e delle altre poche città italiane che in- 
vece della solita gloriosa tradizione hanno un me- 
raviglioso presente e un formidabile avvenire, come 
di città grossolane e orribili. Dirò tra parentesi che 
il solo barlume di arte italiana, se si toglie Fattori e 
qualche macchiaiuolo fiorentino, ci viene da Milano 
(Ranzoni, Cremona, Rosso, Segantini, Previati...) 
Il movimento moderno è per un veneziano, per un 
fiorentino o per un romano, un’ aberrazione che bi- 
sogna fuggire alla prima occasione dopo aver deriso 





o compianto. Le folie multicolori e febbrili sono mo- 
struose per Vitaliano che in tutta la sua nobile esi- 
stenza ha discusso sulla grandezza passata della Pa- 
trin, nelle quiete vie della sua cara piccola città — 
e capitale senza dubbio — tutta piena di ombre 


4 - U, Boccioni, Opera completa 





gloriose, di veechi palazzi chiusi, di giardini chiusi, 
di menti chiuse.... 

Le officine eternamente deste e ruggenti ispi- 
rano ribrezzo all’ italiano che per tutta la vita ha 
concentrato il suo studio e la sua ammirazione sul- 
l’ ultimo capitello in fondo a destra, di quel tal pa- 
lazzo, o nella seconda arcata, a sinistra, di quella 
tal chiesa.... monumento nazionale. ‘ 

Le stazioni, le strade ferrate, così nere e così 
inesorabili di fuochi, di fragori e di fumo, destano 
orrore a quegli italiani che poi discutono a vuoto e 
fuori dalla realtà sul modo di mobilitare le nostre 
truppe in 24 ore alla frontiera austriaca.... E altro 
non fanno che guardare zufolando il tramonto da 
una panchina del Pincio, oziare all’ ombra dei viali 
di Boboli, o ripetere su e giù per la millesima volta 
il liston di Piazza San Marco.... 

Appunto questo continuo, ignobile antagoni- 
smo tra il passato e il presente produce la nostra 
debolezza artistica, politica, sociale. I nostri padri 
ci liberarono col sangue dal giogo straniero ; i no- 
stri professori ci riconsegnano moralmente amma- 
nettati dal monumento nazionale ! Noi consideriamo 
il monumento nazionale come la massima piaga 
d’ Italia. 

Contro la viltà mentale degli artisti piccoli e 


grandi e dei critici ignoranti, contro la cultura e la 
tradizione, combattono le nostre opere futuriste ! 

È la cultura infatti che in nome dei Greci e di 
Michelangelo ha troncata la via all’ impressionismo 
scultorio, che noi vogliamo continuare trasforman- 
dolo in una sintetica compenetrazione di piani. La 








43 


sola cultura difende il contorno chiuso nelle figure 
e propugna vecchie concezioni della plastica e della 
composizione per combattere il nostro colorito in- 
teriore, la sintesi integrale delle cose, la costruzione 
plastica dei moti della materia.... La cultura, sem- 
pre la cultura, difende l immobilità, la statica, e 
nega il Dinamismo in pittura. Ed è a questa sterile 
e ripugnante cultura che noi gridiamo : BASTA ! 
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Perchè non siamo impressionisti 


Non esiste oggi in Europa e nel mondo una ten- 
denza pittorica o scultoria preoccupata realmente 
di quello che forma 1’ elemento sostanziale della pla- 
stica, che non derivi dall’ impressionismo francese : 
da Manet a Cèzanne. 

Tralasciando di rifare la storia di epoche più 
remote, comincerò da quella che secondo noi futu- 
risti prepara 1’ epoca che noi viviamo. La divisione 
storica che faccio mi è necessaria per fissare alcuni 
punti salienti dell’ evoluzione della pittura. Essi ser- 
viranno a farci intendere. 

Dopo Raffaello, Leonardo, Michelangelo, l u- 
manità esaurì in arte la formula di un sublime de- 
finitivo. Con questi tre artisti l'arte raggiunse il 
massimo sviluppo di una parabola che saliva da mil- 
lenni. Se l’arte tocca il culmine della sua grandezza 
nel momento in cui le idealità di un’ epoca e di una 
razza, attraverso le ricerche naturalistiche, sì defi- 








46 


niscono in una formula astratta tipica, 1’ arte ro- 
mana sta al di sotto, col suo verismo analitico e imi- 
tativo, tra la Grecia e Michelangelo, come una pre- 
parazione. Infatti 7° astratto fisico degli dei e dell’ e- 
roe ellenici si completa e si esaurisce solo quando 
giunge all’ angoscia cristiana interna di Michelan- 
gelo. Dopo il cinquecento quest’ angoscia non trova 
più nel corpo umano uno strumento che si presti 
alla sua umiltà espansiva. Essa esula fuori d’ Italia 
in popoli più nuovi e miti, meno violenti e volut- 
tuosi, e si trasforma nella pia contemplazione dei 
paesaggi e delle lande brulle, nelle nature morte, 
nei ritratti, nei quadri famigliari, nelle ricerche na- 
turalistiche frammentarie nordiche. Questo espan- 
dersi della contemplazione sugli oggetti che ci cir- 
condano, sull’ ambiente, questo intensificarsi e smi- 
nuzzarsi dello spirito d’ osservazione, questo nuovo 
culto dell’ universale, questo innalzare a valore pla- 
stico i più umili fenomeni naturali, questo, diremo 
così, panteismo plastico preconizzavano la moder- 
nità. 

Si può quindi suddividere la storia dell’ arte 
nei seguenti grandi periodi : 


Elaborazione : 

Egizi, Assiri, Babilonesi 
Apice : 

Arcaici, Fidia 
Trasformazione : 

Arte Romana 


Stadio ultimo > 
\ te Bizantina 


Astrazione plastica greca 
L esterno fisico centro dell'universo 








Esteriorizzazione dell'interno 


L’ interno e l’ esterno appaiono 
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Elaborazione : 

Arte Romana e Bizantina 
Apice : 

Gotici, Michelangelo 


Trasformazione : 
Veneziani, Fiamminghi, Rubens 


Stadio ultimo : 
Rembrandt, Spagnuoli, Francesi 


Elaborazione : 
Rembrandt, Spagnuoli, Francesi 


Apice : 
Francesi Secolo XIX, Delacroix, Manet, 
Impressionismo 


Trasformazione : 
Divisionismo, Post-impressionismo 


Stadio ultimo : 
Fauves, Cubismo 


Elaborazione : 
Dall’ Impressionismo al Cubismo 


Apice: 
Dinamismo-Soggetto-Stati d’animo 


Trasformazione :......4 ? 


Stadio ultimo :.... 


Ponendo la valutazione storica dell’ arte al di 
là dell’ accidentalità dell’ opera, si vede che l’ opera 
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talvolta può essere eccellente senza per questo se- 
gnare un’ epoca, e può anche essere completamente 
fuori del proprio tempo. 

Considerando dunque le tappe storiche del- 
l’ arte nel solo modo possibile, cioè come fondamen- 
tali e progressivi rivolgimenti dello spirito umano 
in evoluzione, noi constatiamo che dalla fine del 
Rinascimento italiano ad oggi i popoli d’ Europa 
cercarono e cercano ancora una formula definitiva 
che sfugga, nella sua universalità interpretativa, alle 
variazioni infinite dell’ analisi e ai conseguenti re- 
sultati frammentari. Da Giotto a Masaccio, a Mi- 
chelangelo, tutti gli artisti lavorarono per trasmet- 
tersi successivamente un mezzo che doveva, arric- 
chendosi nel suo cammino, condure all’ esplosione 
ultima dell’ ideale cristiano-pagano. La Cappella Si- 
stina potè essere compiuta in quattro anni perchè 
nulla v’ era da ricercare.... Con Michelangelo lo spi- 
rito interpretava sè stesso manifestandosi. L’ arti- 
sta non era, come nella nostra epoca, un interme- 
diario tra la natura e 1’ opera. Era giunto il felice 
momento in cui Il’ identità perfetta produce senza 
errare, poichè riflette sè stessa. La scoperta di ma- 
noscritti, gli scavi di statue greche o romane e 1 U- 
manesimo furono gli effetti di una causa fatale : 
l’ ideale tipico greco, pagano, non era ancora esaurito 
e superato dallo spirito. Con Michelangelo esso è 
finito ; e oggi la mitologia nel pensiero e nella lette- 
ratura, e il nudo come tipo di bellezza e come im- 
magine umana, in pittura e in scultura, sono men- 
zogne fuori dalla verità e quindi dalla storia. 

Esaurita dunque la formula pagana attraverso 
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l’ultima elaborazione cristiana operatasi nel Rina- 
scimento italiano, 1’ arte proseguì nella sua evolu- 
zione con un ritorno alla natura. Essa riprese pa- 
zientemente con i popoli nordici lo studio diretto 
analitico dei nuovi aspetti della realtà che lo spirito 
andava indentificando e che dovevano creare e tra- 
mandare ai tempi moderni i mezzi di espressione che 
noi adoperiamo. L'Italia ormai stanca di lavoro e 
di gloria si adagiava in un sonno secolare. 

Quello che molti non comprendono (e tanto 
meno i critici, gli eclettici e i buongustai....) è che 
dopo quello che si chiama decadenza italiana, il li- 
vello dell’ arte di tutti i paesi si abbassò scendendo 
nel buio della ricerca. Tutti gli artisti stranieri dopo 
i greci e gl’ italiani ebbero fatalmente quest’ impo- 
tenza a creare un’ espressione tipica su ciò che era 
P aspirazione ideale delle loro razze. Forse ì tempi 
non erano ancora maturi, forse la parabola della 
sensibilità naturalistica non aveva ancora potuto 
segnare il culmine : certo è che gli artisti nordici 
appena si sciolgono dai ceppi della copia veristica 
deviano subito verso le arti dei popoli meridionali, 
È il nostro sole che li abbaglia. I francesi, i fiam- 
minghi, i tedeschi, gli spagnuoli, gli inglesi, non ci 
banno lasciato che delle opere d’ analisi, di riprodu- 
zione ingenuamente curiosa del vero, dei ritratti. 
Ognuna di queste opere per essere completamente 
compresa, deve essere collegata a episodi, a date, a 
caratteristiche di tempo, di luogo, di costumi, di 
clima. Tutti elementi fuori dell’ arte. Manca sempre 
il carattere di universalità a cui giungono natural 
mente i popoli meridionali. 
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Da Rembrandt agl’ impressionisti, in tutti i 
paesi che si suecessero nell’ affermazione della pro- 
pria individualità estetica, vi furono due categorie 
d’ artisti. In una possiamo mettere quelli che chia- 
merò i sinceri, che studiarono la natura negli spetta- 
coli che li circondavano e divennero perciò, nella 
loro razza, gli esponenti dell’evoluzione dello spirito. 
Ma essendo nordici ovvero gotici, quindi inferiori, 
non si sollevarono mai dall’ imitazione veristica per 
salire al tipico e lasciarono opere frammentarie e 
analitiche. Nell’ altra invece possiamo mettere gli 
artisti che chiameremo gli artificiosi, i quali studia- 
rono l’ arte invece della natura e divennero perciò 
esponenti di cultura e di mondanità. Questi com- 
presero che le grandi epoche in arte si manifestano 
attraverso a formole tipiche, astratte e vollero fare 
della sintesi, dell’ eroico, del solenne! Ma essendo 
nordici ovvero gotici, quindi inferiori, non poterono 
mai giungere alla sintesi latina, e caddero nell’ imi- 
tazione dei greci e degli italiani: nell’ ellenismo e 
nell’ italianismo. 

Solo da cinquant’ anni, in Francia, le ricerche 
pittoriche hanno preso un carattere tipico univer- 
sale. Esse hanno scavato un canale unico:: 1 Im- 
pressionismo, che con le sue successive evoluzioni 
ha preparato una nuova concezione plastica for- 
malmente e sostanzialmente rinnovata, 

La storia dell’ arte che va dal secolo XV al se- 
colo XIX è una lotta continua più o meno palese 
negli artisti francesi, fiamminghi, tedeschi, spagnuoli 
e inglesi per liberarsi dall’ italianismo, che fu, come 
ognuno sa, secondo 1° epoca 0 la moda o i tempera- 
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menti, fiorentino, romano, veneziano e bolognese. 
Il preraffaellismo inglese ne è stata forse l’ ultima 
crisi. Le necessità storiche e gli orgogli nazionali 
hanno fatto, nei diversi paesi, battezzare per rina- 
scenze gli artificiosi ritorni al « Grandioso » passato 
dell’ accademia e della cultura. Ma questo è un ar- 
gomento di cui tratterò più innanzi. Resta il fatto 
che i veri temperamenti pittorici di ogni nazione che 
profondamente sentirono 1 istinto della loro razza 
furono tutti, dal Rinascimento italiano ad oggi, 
naturalisti, veristi, analitici e frammentari. Non bi- 
sogna dimenticare che questo è il carattere fonda- 
mentale dell’ arte nei popoli del Nord. Mai nelle 
arti figurative questi furono capaci di astrazione, 
di sintesi, nè seppero creare il tipico. Le loro opere 
in pittura e in scultura diventano simboliche per 
trasposizione narrativa letteraria, filosofica e sen- 
timentale, mai per astrazione di forme tipiche e sin- 
tetiche in sè stesse. Manca in loro il vero e profondo 
senso plastico. Sotto questa influenza è stata l’ arte 
per trecento anni. La reazione che si manifesta in 
Francia in Spagna e in Italia specialmente, oggi, 
con la nostra pittura e scultura futuriste, ci mostra 
che il genio italiano riacquista in arte il suo fatale 
predominio sul mondo. 

Non rifaccio la storia dell’ Impressionismo che 
altri hanno già fatta. Ne darò solo il carattere es- 
senziale per mostrare quale diversità ci distingue 
da quel movimento. 

GI impressionisti che ho chiamati altrove, a 
causa del loro sperimentalismo, temperamenti scien- 
tifici. furono i veri iniziatori del grande distacco 
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dal passato. E ciò perchè la loro reazione segnava, 
per quanto rudimentale, un principio di identità 
tra la sensazione e la creazione. 

Noi italiani non dobbiamo dimenticare che 1’ i- 
nefficacia di alcune doti pittoriche del nostro Cre- 
mona è appunto dovuta all’ azione negativa dell’ an- 
titesi che esite tra la sua sensazione, alcune volte 
moderna, e il suo cervello pieno di tenerume roman- 
tico e di vecchie chitarronate italiche. L° inefficacia 
di aleune deformazioni di Gaetano Previati proviene 
dall’ essere 1’ oggetto della sua emozione in antitesi 
con la sua forma e questa con il suo colore. L’ effi- 
cacia di una nuova combinazione di colori comple- 
mentari o di un contrasto di toni o di una deforma- 
zione espressionistica nuova, manca completamente 
se non scaturisce identificata — secondo una legge 
che sfugge al nostro controllo — ad un oggetto al- 
trettanto nuovo. Chiamo oggetto gli elementi che si 
manifestano nella costruzione del quadro o della 
statua. Deformare un viso con l’ intenzione di dare 
un Cristo, o applicare 1’ impressionismo e il divisio- 
nismo al drappeggio più o meno cinquecentesco di 
una madonna, all’ armatura di un eroe o di un ca- 
valiere medioevale è un controsenso, è uno sdop- 
piamento tra cultura e istinto. Di questo errore gra- 
vissimo noi pittori italiani misuriamo tutte le con- 
seguenze quando confrontiamo la nostra sensibilità 
con quella dei pittori moderni stranieri e sopratutto 
dei francesi. 

Per gl’ impressionisti di Francia invece (non esi- 
ste del resto altro impressionismo che quello fran- 
cese) sarà una vera gloria l’ avere indicata la via 














per una reale e moderna identità tra 1° interno e 
l’ esterno. Non si trova in essi alcun soggetto che non 
sia tolto da quella realtà alla quale chiedevano for- 
me e colori. Il sovvertimento ch’ essi fecero delle 
vecchie leggi scolastiche li costrinse ad una analisi 
e ad un controllo tenaci. Osservarono, sperimenta- 
rono sulle loro tele ogni minimo e fugace effetto per 
trasmettere con sincerità l’ impressione degl’ innu- 
merevoli aspetti nuovi che la realtà svelava ai loro 
occhi intenti. 

Era fatale che questi esperimenti per quanto 
avessero un carattere lirico rimanessero sempre dei 
frammenti schiavi del vero come concezione e quindi 
oggettivi e limitati come interpretazione. Inoltre la 
negazione della fantasia e della composizione, e il 
metodo completamente sperimentale, producevano 
in loro 1 indifferenza per il soggetto e toglievano al 
loro quadro la forza universale della continuità. Lo 
studio della natura non era (e non poteva essere) 
un mezzo che servisse alla scelta di elementi plastici 
per comporre una concezione plastica interna, un 
ponte per creare.... ma era lo scopo in sè ! Il Quadro 
era già un qualsiasi studio frammentario di un qual. 
siasi oggetto o episodio di vita. Nel quadro impres- 
sionista affluivano mille tesori di amorosa e febbrile 
osservazione, ma esso lasciava sempre la penosa 
impressione di un relativo che rassomigliava a qualche 
cosa e che poteva continuare all’ infinito, senza legge.... 

Nel quadro impressionista però ineomincia lo 
sforzo verso la nuova unità plastica di cui ho parlato, 
che doveva segnare il principio di un progresso il 
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quale dura tuttora e condurrà ad un nuovo sublime 
definitivo, più astratto di quello greco o cristiano. 

Con gl’ impressionisti, le pietre, le piante, gli 
animali, cominciano a cambiare forma e sopratutto 
colore. E, quello che è importante, cominciano @ 
perdere il loro valore sentimentale d’ immagine. Si 
crea così il motivo impressionista. Per quanto timi- 
damente, le cose diventano già il nucleo di un am- 
biente circostante, e quest’ ambiente è una vibra- 
zione atmosferica che comincia a divenire plasma- 
bile. Essi perdono è vero con ciò una dimensione : 
la profondità, ma hanno per sempre conquistato e 
creato un nuovo corpo : l atmosfera. Per la prima 
volta un oggetto vive e si completa con 1) ambiente 
dando e ricevendone le influenze. Per la prima volta 
sì vede sulla guancia fino ad ora rosea, l’ acciden- 
talità verde del prato sul quale ci troviamo e sul 
nostro vestito il rosso del canapè sul quale siamo 
seduti. Occorreranno trent’ anni prima che questa 
compenetrazione e simultaneità, limitata negl’ impres- 
sionisti al colore, si evolva anche alla compenetra- 
zione e simultaneità delle forme, e questa evolu- 
zione così logica e così chiara, susciterà lo scherno 
e l'ostilità feroci che il buon pubblico prodiga ai 
pittori futuristi. 

La negazione violenta della fantasia e del mi- 
stero ; gli abbozzi febbrili con i quali gl’ impressio- 
nisti cercavano di afferrare le cose e i fugacissimi 
momenti luminosi che attraversavano ; la frenesia 
per la luce che esasperava il colore e distruggeva il 
chiaroscuro : tutto questo produsse, coll’ andar del 
tempo, opere che furono gridi di ammirazione sco- 
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raggiata per lo spettacolo del mondo. L’ apparenza 
prese il posto della realtà. Invece di vedere la Tuce 
e le cose come idee plastiche assolute, le sottoposero 
alla relatività di tempo e di luogo (1). La Natura 
fu per gl’ impressionisti qualche cosa al di fuori di 
loro, e quello che giudicavano irraggiungibile era 
il controllare che essi facevano degli innumerevoli 
aspetti di una realtà che credevano fuori di loro ed 
era invece in loro come esperienza di cultura risul- 
tante da tutte le epoche pittoriche anteriori. 

Quello che noi pittori e scultori futuristi voglia- 
mo invece, è un opposto che si fonda sulle loro basi. 
È cioè la ripresa e la continuazione logica delle ri- 
cerche impressioniste prima della loro involuzione e 
decadenza. 

Questa continuità dell’ evoluzione estetica che 
in arte procede fatale al di sopra delle contingenze 
umane di successo e di moda, apparirà più chiara 
nello specchietto seguente, specie per chi è al cor- 
rente sulla pittura francese negli ultimi trent’ anni. 
L’ incommensurabile ignoranza italica leggerà forse 
per la prima volta dei nomi che non sono quelli delle 
vecchie gloriose carcasse dell’ arte italiana moderna. 





(1) Mi rammento i titoli di due quadri che facevano parte 
di una recente esposizione di Henri-Edmond Cross alla Galerie 
Bernheim, a Parigi: «deua octobre, trois hewres (vent) nord- 
est» è un altro : are-en-ciel (est) 19 oct. 4 h. 30 ».... Non si po- 
trebbe essere più rigidamente conseguenti ad una teoria. 
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Prima di tutto, mentre carattere degli Impres- 
sionisti fu ia preoccupazione deila luce e del colore, 
dando le forme come degli abbozzi dinamici, carat- 
tere nostro è la preoccupazione di dare stile alla 
luce e al colore impressionista e di creare perciò una 
forma definitivamente connaturata al colore. Ma 
sarebbe poco, se noi ci arrestassimo ad una semplice 
analisi di forme come gli impressionisti e i neo-im- 
pressionisti si fermarono ad una analisi di colore. 
Noi facciamo una sintesi dei risultati delle ricerche 
di colore e di forma. Ma questa sintesi non ci con- 
duce di nuovo alle immagini statiche. e successive 
(questo è fondamentale per noi) come avviene per 
i nostri amici di Francia, cubisti od altro, ma ci por- 
ta a ridare la realtà nella sua essenziale manifesta- 
zione. Prima cioè che questa realtà si individualizzi 
in una distinzione tradizionale degli elementi natu- 
rali (distinzione che suscita sempre in noi un mondo 
di immagini sentimentali dannose alla plastica pu- 
ra) noi vogliamo dare la vita della materia traducen- 
dola nei suoi moti. Ma anche questo è un ponte verso 
la nostra pittura, e come questo conduca alla pit- 
tura futurista (stati d’ anîmo, plastici, suoni, ru- 
mori e odori) dirò nei capitoli seguenti. 

È facile dnnque comprendere ‘come noi che 
dobbiamo .le nostre origini all’ impressionismo ci 
troviamo invece agli antipodi di esso. Infatti noi 
vogliamo universalizzare l accidentale creando leggi 
da ciò che ci ha insegnato da cinquant’ anni 1’ istante 
impressionista. Quindi, in luogo dell’ accidente fis- 
sato, noi diamo I’ accicentalità definita in una for- 
ma che è la sua legge di successione. 





59 


Mentre sl’ impressionisti fanno un quadro per 
dare un momento particolare e subordinano la vita 
del quadro alla sua somiglianza con quel momento, 
noi sintetizziamo tutti i momenti (di tempo, luogo, 
forma, colore-tono) e ne costruiamo il quadro, E 
questo quadro, come organismo indipendente, ha 
una sua propria legge, e gli elementi che lo compon- 
gono obbediscono a questa legge creando così la 
rassomiglianza del quadro con sè stesso. 

Torniamo dunque a concetti-plastici generali, 
ma conservando tutto il nostro orrore, il nostro 
odio per i concetti plastici che diressero la pittura 
antica. Quindi facciamo una reazione violenta al- 
l’ impressionismo e proclamiamo 1 avvento di un 
nuovo ordine plastico, di un nuova gradazione di 
valori costruttivi. Ma nessuna affinità ci fa simpa- 
tizzare con gli ordini gerarchici tradizionali, come 
avviene in alcuni cubisti fino allo smarrimento della 
verità. Ecco quanto serivevamo infatti nella prefa- 
zione-manifesto al catalogo della prima Esposizione 
di Parigi (5 febbraio 1912) : « Pur ripudiando P im- 
pressionismo, noi disapproviamo energicamente la 
reazione attuale, che vuole uccidere 1° esseriza del- 
l’ impressionismo, cioè lirismo e movimento. Non 
si può reagire contro la fugacità dell’ Impressio- 
nismo se non superandolo. Nulla è più assurdo che 
il combatterlo adottando le leggi pittoriche che lo 
precedettero ». Ora io aggiungo che piuttosto che 
tornare indietro, siamo pronti a distruggere tutto 
» a rifare agli angoli dei sobborghi le barricate im- 
pressioniste. 

Noi vogliamo che il quadro torni ad imperare 








60: 


indipendente, usando di una legge di forza che sca- 
turisce dalla potenza di moto dell’ oggetto e che il 
tempo e le ricerche degli artisti futuristi definiranno 
maggiormente. 

Con ciò noi raggiungiamo quello che io enun- 
ciai già nella mia prima conferenza in Roma al Cir- 
colo Artistico Internazionale (29 maggio 1911), cioè 
I’ eternità dell’ impressione. Noi raggiungiamo quello 
che angosciava tanto Cézanne da fargli dire nella 
sua geniale e confusa intuizione: « Bisogna fare il 
museo davanti alla Natura » ; quello che gli faceva 
dubitare di non poter più, nella sua tarda età, «rea- 
lizzare ». Per Cézanne realizzare equivaleva a creare. 
Dunque non è il museo che bisogna imporsi come 
maestro di stile davanti alla natura. Questo è Ver- 
rore dei cubisti e di molti altri. Mi ricordo di un pit- 
tore italiano che mi diceva a Parigi come avrebbe 
voluto fare i carrettieri e i cavalli che lavorano sulle 
rive della Senna con lo stile e la perfezione del Gat- 
tamelata.... È un errore sincero che sembra nella 
verità come aspirazione, ma è assolutamente nel 
falso come realizzazione. Molti vi cadono, ma è un 
segno sicuro d’ impotenza e di cecità. Per andare 
verso lo stile plastico della nostra epoca bisogna in- 
vece vivere la sensazione che ci viene dal rinnova- 
mento impressionista, e dimenticare la fissità della 
contemplazione tradizionale del vero, e concepire 
e determinare in una forma la relazione plastica che 
esiste tra la conoscenza dell’ oggetto e la sua appa- 
rizione. Chi non comprende e non applica questo, 
in pittura e in scultura, è fuori dalla verità. 

L’impressione vivrà quindi nella durata at- 
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traverso la forma unica del suo svolgersi. Quindi 
l’ impressione non è per noi l’ esecuzione dell’ 0g- 
getto arrestata alla sua riproduzione approssima- 
tiva e della quale gl impressionisti si servirono per 
accennare il moto, ma è l oggetto dato nella sua 
complessità di sensazione (anparizione) e di costru- 
zione (conoscenza). 

La conoscenza dà la costruzione che riguarda 
le masse componenti 1’ oggetto in direzione centri- 
peta. L’ apparizione dà la costruzione riguardante 
le parti che collegano l’ oggetto all’ atmosfera e agli 
altri oggetti, in direzione centrifuga. 

La prima equivale come forza dell’ oggetto alla 
quantità, la seconda alla qualità. 

L’ affermazione di questi valori essenziali, dà 
alla pittura ed alla scultura futuriste la possibilità 
di creare la solidificazione dell’ impressione e rea- 
gisce contro il dissolvimento della decadenza im- 
pressionista senza tornare ad una costruzione sta- 
tica dei corpi. Noi dunque riconduciamo la plastica 
al volume, alla corposità, ai vaiori orizzontali, agli 
spessori. completamente smarriti dopo 1 impressio- 
nismo a causa del culto tradizionale ed eccessivo 
per le apparenze. L’ apparenza luminosa era dive- 
nuta ‘negli impressionisti una degenerazione dan- 
nosa dello studio del vero, che li conduceva ad uno 
svaporamento biaccoso dei corpi e distruggeva ogni 
elementare costruzione. Ma tornando agli elementi 
fondamentali della struttura dei corpi, noi non ne- 
ghiamo, come fa la teoria cubista, quelle che furono 
la conquista degli impressionisti: ? atmosfera, è? 
moto e il lirismo. Anzi noi abbiamo arricchito 1° 0g- 
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getto, perchè se gli impressionisti, per ereare que- 
st’ atmosfera ad una unità-oggetto del valore di 100 
sottrassero 59 di solidità formale per aggiungervi 
altrettanto di.atmosfera, noi creiamo invece una 
nuova unità-oggetto del valore di 150. Perciò avre- 
mo : oggetto (100) più atmosfera (50) uguale a og- 
getto-ambiente (150). Questa concezione profonaa- 
mente realistica della struttura dei corpi ha creato 
in pittura e scultura il DINAMISMO, cioè la solidi- 
ficazione dell’ impressione senza amputare 1 0g- 
getto o isolarlo dal solo elemento che lo nutre : la 
vita, cioè il moto. Con ciò eviteremo di cadere in 
quello che la pittura è stata fino ad oggi: una enu- 
merazione di oggetti intagliati sopra un fondo. 

Oggi la nostra evoluzione mentale non ci per- 
mette più di vedere un individuo o un oggetto iso- 
lati dal loro ambiente. In pittura 1 oggetto non vive 
della sua realtà essenziale se non come resultante 
plastica tra oggetto e ambiente. 

Noi concepiamo dunque 1 oggetto come un 
nucleo (costruzione centripeta), dal quale partono 
le forze (linee-forme-forza) che lo definiscono nel- 
l’ambiente (costruzione centrifuga) e ne determi- 
nano il suo carattere essenziale. Noi creiamo con 
ciò una nuova concezione dell’ oggetto : 1° oggetto- 
ambiente, concepito come una nuova unità indivi- 
sibile. Dunque se per gl’ impressionisti 1’ oggetto è 
un nucleo di vibrazioni che appaiono come colore, 
per noi futuristi l oggetto è inoltre un nucleo di dire- 
zioni che appaiono come forma. Nella caratteri- 
stica potenzialità di queste direzioni noi troviamo 
lo stato d’ animo plastico. È con questa nuovissima 
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concezione dei moti della materia, espressi non come 
valori accidentali d’ interpretazione sentimentale 
e narrativa del vero, ma come equivalenti plastici 
della vita in sè che noi giungiamo alla definizione 
dinamica dell’ impressione, che è l’ intuizione della 
vita. 

Questa è una delle basi della pittura futurista. 
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Che cosa ci divide dal Cubismo 


La confusione che fanno continuamente i cri- 
tici-giornalisti, più per ignoranza che per malafede, 
tra Puturismo e Cubismo, mi spinge a chiarire e sot- 
tolineare alcune delle diversità che ci dividono dai 
cubisti. 

Inutile che io ripeta qui quello che ho seritto 
in articoli e detto in conferenze sulla stima, a di- 
spetto degli incompetenti, che noi nutriamo verso 
i nostri amici di Francia. Parlerò di quello che è, se- 
condo noi futuristi, il loro errore fondamentale : 
una specie di vizio d’ origine malgrado il quale essi 
sono stati all’ avanguardia della pittura europea 
fino ad oggi. 

Mi servo del nome di Cubismo per intenderci, 
volendo parlare del gruppo che più assiduamente 
espone e combatte sotto questo nome per una pit- 
tura più astratta, per una nuova costruzione del 
quadro, una sistematica e violenta reazione all’ im- 














pressionismo, In realtà il nome Cwubismo non com- 
prende una tendenza ben definita. Scaturì da una 
esclamazione allegra di Matisse, ebbe celebrità per- 
chè compreso nel senso di ciò che non vuol dire, ed 
oggi dopo tre anni si disgrega e si trasforma. Intorno 
ai cubisti vi sono altri giovani pittori che rappresen- 
tano già un’ evoluzione, preparano opere più avan- 
zate e profonde completamente diverse, opposte a ciò 
che realmente dovrebbe formare la scuola cubista. 

Prima che del Cubismo, però, debbo parlare di 
Pablo Picasso, senza soffermarmi ad analizzare e a 
considerare la priorità delle ricerche cubiste e le di- 
vergenze più o meno spiegabili tra lui e i cubisti. 

Picasso rappresenta la punta estrema del rin- 
novamento impressionista. E come tutte le evolu- 
zioni estreme ne offre già la negazione, ma uma ne- 
gazione che non giunge ad organizzarsi. In questo 
artista noi vediamo giunto al massimo 1° accerta- 
mento dei valori plastici incominciato da Cézanne. 
Nelle opere dell’ ultimo periodo lo studio della for- 
ma s’ incammina sempre più verso un concetto fon- 
damentale basato sulla conoscenza oggettiva della 
realtà. Passata la prima sorpresa però ci si accorge 
che questo concetto formale è il risultato di una im- 
passibile misurazione scientifica, la quale distrugge 
ogni calore dinamico, ogni violentazione e ogni va- 
rietà marginale nelle forme. Invece questo calore 
dinamico, questa violentazione e varietà marginale, 
fanno vivere le forme fuori dall’ intelligenza per 
proiettarle nell’ infinito. Risultato questo dell’ emo- 
zione plastica, della sensazione delirante, della in- 
tuizione. 
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La misurazione scientifica di cui parlo si opera 
attraverso un punto di vista circolare, che fa del- 
-l’ artista un analizzatore della fissità, un impressio- 
nista intellettuale della forma pura. Infatti Picasso 
copia l’ oggetto nella sua complessità formale, de- 
componendolo e numerandone gli aspetti. Egli si 
crea così l’ incapacità di viverlo nella sua azione. E 
non lo potrebbe perchè il suo procedimento, cioè 
I enumerazione di cui parlo, arresta la vita dell’ og- 
getto (moto) ne distacca gli elementi costitutivi e li 
distribuisce nel quadro secondo un’ armonia acci- 
dentale inerente all’ oggetto. Però 1’ analisi dell’ og- 
getto si fa sempre a spese dell’ oggetto stesso : cioè 
uccidendolo. Di conseguenza se ne estraggono ele- 
menti morti coi quali non si riuscirà mai a comporre 
una cosa viva. Per quanto si parli di arabesco vivo 
e dell’ individualità astratta d’ una composizione 
qualsiasi come puro insieme emotivo di piani, di vo- 
lumi e di linee, noi futuristi proclamiamo che la pit- 
tura marcia verso una comprensione dell’ oggetto 
più sintetica e significativa. 

Picasso dunque arrestando la vita nell’ oggetto 
uccide 1’ emozione. Altrettanto facevano gli impres- 
sionisti con la luce. La uccidevano decomponendola 
nei suoi elementi spettrali. Sono fenomeni di analisi 
scientifica necessaria come rinnovazione, ma da su- 
perarsi. 

Tn quadro di Picasso non ha legge, non ha li- 
rismo, non ha volontà. Presenta, svolge, sconvolge, 
sfaccetta, moltiplica i particolari dell’ oggetto al- 
l’ infinito. Lo spaccato dell’ oggetto e la fantastica 
varietà d’ aspetti che possono assumere nel suo qua- 
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dro un violino, una chitarra, un bicchiere eccetera, 
creano una meraviglia analoga a quella che ci dà 
l’ enumerazione scientifica dei componenti di un 0g- 
getto che fino ad oggi avevamo considerato, per igno- 
ranza o per tradizione, nel suo insieme di unità . Era 
una scoperta fatale, necessaria nell’ arte. È il por- 
tato prezioso di una elaborazione, ma non è ancora 
l’ emozione 0, per lo meno, è solo un lato dell’ emo- 
zione. È l’ analisi scientifica che studia la vita nel 
cadavere, che disseca i muscoli, le arterie, le vene, 
per studiarne le funzioni e scoprire le leggi della 
creazione. Ma 1! arte è già creazione per sè stessa e 
non vuole accumulare conoscenze. L’ emozione in 
arte vuole il dramma. L° emozione, nella pittura e 
nella scultura moderne, canta la gravitazione, lo 
spostamento, l’ attrazione reciproca delle forme, 
delle masse e dei colori, cioè il movimento, cioè 1° in- 
terpretazione delle forze. Prefiggersi come unico 
scopo l’ analisi integrale del volume e dei corpi è un 
arresto. Il continuare a farlo è voler creare contro 
natura. È concepire di nuovo 1° oggetto in un asso- 
luto immutabile ormai distrutto e scomparso dalla 
nostra concezione della vita. Ripeto quello che di- 
cevo nel capitolo precedente, perchè questa è la 
chiave del « Dinamismo » che noi futuristi italiani 
abbiamo creato. Oggi la nostra evoluzione mentale 
non ci permette più di vedere un individuo o un 0g- 
getto isolati dal loro ambiente. In pittura e in scul- 
tura l oggetto non vive la sua realtà essenziale se 
non come resultante plastica tra oggetto e ambiente. 
Picasso ha voluto osservare e riportare più lati del- 
l’ oggetto e disporli sul quadro in modo che le forme 
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dell’ oggetto-ambiente non vi partecipino che come 
elementi accidentali circostanti. Per ottenere que- 
sto, ha inventata una schematica nella quale le no- 
. zioni che ne formano 1’ ossatura si velano di mistero 
con pena estrema perchè sfiorano le frontiere del- 
l’arte. Ma rimangono ancora nozioni e quindi sono 
fuori dell’ arte, quindi della emozione. 

Evitare, come egli ha fatto, lo studio delle rela- 
zioni, delle forze tra oggetto e oggetto, equivale a 
perdere la sintesi e il moto limitando 1’ ispirazione. 
Infatti il suo quadro è sempre la enumerazione degli 
aspetti di un oggetto centrale, commentato dai di- 
versi aspetti dell’ ambiente circostante. Concezione 
quanto mai tradizionale malgrado il punto di vista 
circolare. 

L’ oggetto e 1’ ambiente non sono visti come 
una nuova unità di forze contradditorie e in evolu- 
zione. Inoltre è impossibile far vivere due oggetti, 
cioè l’ azione delle loro reciproche influenze, analiz- 
zando ad una ad una le parti che li compongono. 
Quest’ analisi superiore è una stilizzazione dell’ ana- 
lisi nordica. Essa dà un risultato analogo, come emo- 
zione, a quello che dànno gli antichi quadri compo- 
sti di figure-ritratto. L’ analisi psicologica oggettiva 
delle fieure, uccideva 1’ unità, il calore, V azione, che 
sono le basi fondamentali della creazione nell’ opera 
d’arte. Il quadro perciò rimaneva negativo. L’ au- 
mento di fissità generato dall’ analisi fa perdere a 
Picasso il senso del volume che era una delle princi- 
pali volontà di Cézanne. L’ estrema analisi del vo- 
lume lo ha condotto di lavoro in lavoro ad un’ ab- 
breviazione della rappresentazione dei corpi. Egli 








ni 

5 
i 
« 
x 


70 


ha finito col dare IP accenno, 1 indicazione della for- 
ma. Egli dà, invece del volume, la formula equiva- 
lente. Quindi, data la trasparenza e malleabilità di 
queste forme o schemi di forme, ne risulta la possi- 
bilità di moltiplicarle all’ infinito. Di qui Vintrica- 
tissimo arabesco picassiano. 

E certo che il vomune inteso come alcuni cu- 
bisti lo intendono porta al monumentale, cioè al 
«grandioso » passato, al quadro, a Michelangelo, @ 
Raffaello, a Poussin, a David, a Ingres, ece., e Pi- 
casso odia la grande mackine, come egli mi diceva, 
e disprezza ciò nei cubisti. Ha torto e ragione. Ra- 
gione perchè se si deve cadere nella vecchia compo- 
sizione di immagini è meglio limitarsi a fare della 
forma per sè stessa. Ha torto perchè è fatale che con 
elementi di forma e colore resi più astratti degli an- 
tichi, V artista cerchi di costruire un dramma più 
astratto dell’ antico. Anzi dirò di più: forma e co- 
lore non possono vivere se non a patto di definivsi 
nel dramma — nello stato d’ animo plastico. 

Nascere, crescere e morire, ecco la fatalità che 
ci guida. Non marciare verso il definitivo è un rifiu- 
tarsi all’ evoluzione, alla morte. Tutto ss’ incam- 
mina verso la catastrofe! Bisogna dunque avere il 
coraggio di superarsi fino alla morte, e 1’ entusiasmo 
il fervore, l’ intensità, 1’ estasi, sono tutte aspira- 
zioni alla perfezione, cioè alla consumazione. Biso- 
gna finirla con le negazioni con il terrore delle realiz- 
zazioni. Non bisogna dimenticare che la rivoluzione 
futurista porta l arte verso una nuova grande epoca 
definitiva, classica come dicono gli altri.... 

E perciò noi futuristi propugnamo il quadro, 
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quindi la composizione, e la legge, quindi 1 ordine e 
la scala nei valori plastici. Ma per noi il quadro non 
è quello che esaminerò nei cubisti; non è P enume- 
razione analitica di Picasso o di Braque, ma è la vita 
stessa intuita nelle sue trasformazioni dentro 1 0g- 
getto e non al di fuori. 

Noi siamo d’accordo con Picasso quando vuol 
distruggere la pittura, perchè anche noi lavoriamo 
in Italia da parecchi anni (prima isolati, poi nniti 
nella solidarietà futurista) per distruggere tutto il 
vecchio pittorico idiota tradizionale realistico, de- 
corativo, affumicato, di museo, ma sbaglia profon- 
damente quando non s' accorge che la ricerca di 
elementi astratti non conduce ad una costruzione a- 
stratta. Questa costruzione ci ha fatto fino dal 1° 
manifesto proclamare il soggetto in arte come ne- 
cessità, ed è questa costruzione che dà alla nostra 
pittura futurista un carattere profondamente ita- 
liano. 

Se abbiamo adunque in Picasso uno sforzo che 
tende ad uscire dall’ artistico convenzionale (e in 
questo aiutato da trent’ anni e più di pittura fran- 
cese) i cubisti al contrario vi precipitano. Se nel pri- 
mo troviamo un’ astrazione che va fino alla aridità, 
propria della razza spagnuola alla quale appartiene 
(gli spagnuoli sono sempre stati, nel passato, gli ana- 
litici più stilizzati), noi fnturisti veri italiani sereni 
ed equilibrati troviamo nei cubisti il freddo buon 
Qusto accademico francese. 

È infatti alla tradizione francese che i cubisti 
e i loro critici fanno sempre appello. 

Si può parlare di tradizione francese ? Se ne 
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può parlare rispetto ai cubisti, che vogliono creare 
un tipico universale e ricercarlo risalendo e riallac- 
ciandosi alla tradizione francese ? La Francia, pit- 
toricamente, non ha mai accennato alla realizza- 
zione di un ideale convenzionale. Ha sempre ondeg- 
giato tra l’ arte fiamminga della quale è un ramo 
latinizzante, e 1’ arte italiana, veramente latina. 

Quando diciamo scultura greca o pittura ita- 
liana o pittura fiamminga, la nostra mente afferra 
immediatamente dei cicli omogenei, delle continuità 
storiche nell’ espressione plastica d’ una razza. A. cosa 
pensiamo invece quando diciamo pittura tedesca ? 
A dei mostri imbalsamati realizzati da creatori sti- 
tici. A che cosa pensiamo quando diciamo pittura 
spagnuola ? A qualche pittore, a qualche ritratto.... 
A che cosa pensiamo quando diciamo pittura fran- 
cese ? A studi parziali della realtà, che si susseguono 
da Foucquet agli impressionisti e rappresentano i 
caratteri tradizionali della razza francese, e che lot- 
tano disperatamente contro tentativi di stile comple- 
tamente ispirati dalla cultura e purtroppo sempre 
trionfanti in Francia. 

Io dunque chiamo tradizione in arte lo svol 
gersi logico fatale continuo dell’ idealità d’ una razza 
al di sopra dei ritorni e delle simpatie o delle influenze 
delle scuole o delle mode straniere. 

Quello che nella pittura e nella scultura fran- 
cese può dirsi veramente grande, è stato sempre un 
gotico temperato di sobrietà e alleggerito di eleganza. 
Anche gl’ impressionisti con il loro esempio di ge- 
nialità collettiva (di collaborazione) hanno eonfer- 
mata la tradizione gotica in uno dei suoi principali 
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earatteri. L° Imipressionismo è pittoricamente par- 
lando la cattedrale della modernità. 

Può da questo fondo gotico scaturire, rimanendo 
francese, uno stile universale ® Noi futuristi italiani 
lo neghiamo. Uno stile universale non soltanto per. 
l’ Europa ma per tutti gli uomini di razza bianca 
non può rifiorire altrove che in Italia. Anche alla 
fine del ’300 e nei primi del ’400, l’ arte gotica era 
all’apogeo, ma la sua poesia realista dovette emi- 
grare in Italia per trovare lo sbocco nell’ oceano 
michelangiolesco. Osserviamo se anche oggi non si 
manifesti attraverso il cubismo quel congelamento, 
quel manierismo stanco, stecchito e complicato che 
caratterizzano 1’ assopimento dell’ arte gotica nel ’409. 

Dunque la pittura francese o è stata verista e 
naturalista o è stata freddamente accademica e ita- 
lianizzante : in tutto ha portato sempre una ten- 
denza caratteristica ad ingraziosire fino al lezioso. 

E quando nel secolo XIX liberandosi dalle fredde 
e sterili influenze grecoraffaellesche, ha voluto at- 
traverso la ricchezza logica del realismo salire al 
solenne, al grandioso, al terribile (romanticismo), 
ha tradito quasi sempre quello che intimamente 
ogni buon francese chiama tradition frangaise. 

Per quanto si possa ammirarlo, Poussin non è 





un venio. Egli dovrebbe cominciare, secondo alcuni, 
quella che i francesi chiamano arte nazionale 0 godt 
francais. Anche su questo poi, tra i cubisti si dis- 
sente. Qui invece sarebbe meglio intendersi. Se arte 
francese vuol dire buon gusto accademico, eleganza 
convenzionale, armonia codificata, Poussin comincia 
la tradizione e la continueranno Lorrain e David 


6 - U, Boccioni, Opera completa 





1) 
W 
4 


3% AZISET 


AIR 
atte 


To et 


fer 


CA sa 


paint DE, 


| 


Lia pra 


Nea 
sc 


i __— 


NT ai ene De, 


prugna Sa apici 
1 


nb 





.—rrT— ..-z::IE<:Zz:z:ER I [GG III SSIS iz: IIIa, > 


i DI 
? G 


74 


preceduto dal suo maestro Vien e seguito da In- 
gres, il rigidissimo greco-borghese. Ma ognuno che 
conosca il problema ‘della pittura comprende che 
queste non sono le tappe della idealità plastica della 
razza francese, ma sono belle costruzioni per i bi- 
sogni mondani. Non sono soluzioni di continuità, 
sono reazioni accademiche, rivoluzioni di palazzo, 
del gran palazzo della cultura; ma fuori, cioè nella 
natura, se ne parla appena.... Osserviamo 1’ archi- 
tettura : è la stessa cosa : la Francia arrange con ele- 
ganza quello che eredita di Gotico e di Romano 
senza mai fare una sintesi originale e profonda di 
queste due forze. Versailles e i suoi padiglioni, Le- 
notre e i suoi giardini, non vi sembrano i miracoli 
di una sarta di genio, di una grande ricamatrice ? 
È sempre arte attillata. D sempre lo spirito di mondo 
che trionfa, lo spirito colto. E lo sforzo per rinnovare 
gli splendori decorativi del passato. Raramente 1° oc- 
chio osserva la natura e ne estrae un ritmo e una; 
formula possenti. Quando i grandi artisti francesi 
hanno dato in pittura o scultura un’ opera sincera, 
essa è dolce, timida, quasi stentata plasticamente, 
ma spesso elegante. Questo è il carattere dei pittori 
veramente francesi cioè realisti ed anti-italiani fino 
al secolo XIX, epoca in cui con i maestri di Barbi- 
zon e gli impressionisti noi entriamo in un periodo 
che segna l’ apogeo della pittura francese. 

Non dimentichiamo però che prima di questo 
periodo, i pittori francesi, più sono grandi secondo 
quella che per me now è la tradizione francese, e più 
hanno distillato la Grecia, Roma, Pompei e Raffaello. 
Michelangelo è poco compreso e tradotto. Egli è 
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già troppo torvo, troppo appassionatamente astratto 
e troveremo la sua influenza in Daumier, in Dela- 
croix, in Millet, temperamenti poco francesi se quella 
di Poussin e di David è la tradizione francese. Guar- 
dando indietro, anche per chi conosce  mediocre- 
mente la pittura e Il’ arte francese, Cousin non può 
sembrare che un mediocre, da considerarsi appena 
come documento. Vouet un mediocrissinio barecco, 
tronfio erede di tutta la decadenza italiana carac- 
cesca, ecc. Le Sueur, Le Brun, Mignard Rigaud, 
Largillibre sono vuoti, sono fredai, compassati ac- 
‘ademici. Claude Lorrain intravede 1’ avvenire nella 
luce, ma il classicismo italianizzante lo impiccolisce, 
lo rende antipatico. Poussin e poi David e poi In- 
gres aspirano all’ ideale, al definitivo, ognuno nel 
loro tempo senza riuscirvi, preoccupati solo della 
Grecia e di Roma. Comprendono l’ astratto, il gran- 
dioso, il definitivo, insomma lo stile, solo dal punto 
di vista degli antichi.... stranieri greci e romani. 

Il carattere e le ricerche francesi non esistevano 
per il loro temperamento imbevuto di cultura clas- 
sica, o tutt’ al più facevano omaggio al fondo natu- 
ralista e imitativo della loro razza con uno strano 
succedersi di ritratti, che rimanevano però traduzioni 
in francese colorato, di marmi e gessi greco-romani. 
Prano opere infeconde, personali, prive di sviluppo 
successivo in altri, poichè erano ricercate più nel- 
l’arte che nella natura, tanto nell’ ispirazione che 
nello stile. 

Froment, Foucquet, Clouet, Filippo di Cham- 
paigne, Callot, i fratelli Le Nain, Watteau, Frago- 
nard, Chardin dovrebbero segnare la linea diretta 
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realista francese, e sono la vera tradizione francese, 

ma si seguono troppo distanti, misconosciuti dalla 

lero razza, inconsapevoli, mezzo fiamminghi, ine- 

guali, troppo limitati e accidentali. Si seguono per 

analogia di temperamento, timidi e isolati, più che 
\ per continuità logica di sviluppo. 

Qui mi viene in mente una cosa a cui non avevo 
mai pensato prima d’ ora. Quando tenni a Parigi la 
mia conferenza in francese sulla « pittura e scultura 
futurista », nella grande sala di Rue de La Boétie, 
dove si era aperta la mia prima esposizione di scul- 
tura, mi ricordo che in mezzo al tumulto e all’ in- 
crociarsi rumoroso delle invettive, mentre io analiz- 
zavo la pittura francese ponendo in luce quelle che 
a me sembravano le doti dei cubisti, un signore mi 
gridò, anzi mi urlò, rosso e paonazzo di bile, da una 
sedia su cui era salito : « Monsieur! le cubistes ne 
sont pas francais !....» Il tumulto che ne seguì e il 
pugilato che iniziò tra il suddetto signore e i nume- 
rosi cubisti presenti mi impedirono di meditare su 
quella che mi sembrava una semplice interruzione, 
una ironica dboutade. Ora, ripensandovi mi domando 
se quel signore non avesse invece ragione.... Non 
dico che gli amici cubisti non siano francesi : mi do- 
mando se il carattere della loro tendenza non rinnovi 
ancora un fenomeno storico frequente in Francia. 
Ogni qualvolta per limitarmi alla pittura — il na- 
turalismo francese inizia un periodo, uno sviluppo 
che accenna a condurre al una definitiva soluzione 
di continuità, cioè a trovare lo sbocco in una formula 
universale definitiva, subito vi si sovrappongono ele- 
menti di sensibilità straniera, che non essendo assi- 
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milabili dalla razza, intorbidano, deviano o arre- 
stano il puro corso naturale della sorgente francese, 
celtica. — Ad un sereno dolce e composto naturali- 
smo subentra una fredda complicazione intellettuale. 

Tra la tendenza incerta gotico-verista e la ten- 
denza ugualmente incerta latino-idealista, la Francia 
arriva alla sua bella grande e logica fioritura che com- 
prende tutto il secolo XIX. In questo secolo vediamo 
un romanticismo (che è un realismo con base idea- 
lista) trionfare con Gros, Gericault e Delacroix sulle 
grecherie raffaellesche di David e di Ingres. Vediamo 
un altro romanticismo che si manifesta in Corot, 
che è un realista velato di nostalgia classica ; un altro 
in Millet, che è un realista-idilliaco, rude ed umile. 
Seguono infine tutte le ricerche più o meno veriste 
dei paesisti di Fontainebleau. Con questo periodo 
che non riesce ancora a districarsi da influenze clas- 
siche italiane, fiamminghe, olandesi, inglesi, noi ci 
avviciniamo sempre più alla grande rivoluzione im- 
pressionista. I colpi per una radicale trasformazione 
che non lasci dubbi su 1’ esistenza d’ influenze an- 
tiche almeno come volontà di reazione —- la Fran- 
cia li deve a Gustavo Courbet e a Edoardo Manet. 
Ma anche questi, che così terribili sembravano ai 
loro contemporanei, non vanno immuni da influenze 
di museo : classico 0 spagnuolo.... Quando si pensa 
al terrore che hanno gli artisti per l audacia e 1 ar- 








L’° Impressionismo, evoluzione estrema di un na- 
turalismo secolare, è nello stesso tempo la prima pa- 
gina del poema che dovrà cantare le forze della ma- 
teria al di là del particolare accidentale ed episodico. 
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Il motivo impressionista altro non è che il primo 
passo verso la creazione di un organismo plastico, 
costruito sul puro giuoco lirico (di masse, di linee, di 
luci) tra oggetto e ambiente. Esso è divenuto, non 
lo si deve dimenticare, la parola unica con cui si 
esprime oggi — checchè se ne dica — la sensibilità 
plastica europea. Impressionismo è dunque un li- 
rismo plastico che indica la fine della riproduzione 
dell’ immagine per ridare 1° immagine. E 1 indica- 
zione per creare il fatto plastico, per creare quello 
che noi soli futuristi italiani abbiamo dato e pro- 
clamato : lo stile della sensazione, V eternità dell’ im- 
pressione, il dinamismo. Con 1 impressionismo dun- 
que sembrava che la pittura francese trovasse final- 
mente quella soluzione di continuità, quello sbocco 
in una formula universale definitiva di cui parlavo 
più sopra.... È accaduto il contrario. Con le ricerche 
del volume e della staticità, del peso, del tono, ecc., 
di Cézanne, giuste nel principio ed errate nelle con- 
seguenze ; con il Cubismo e i suoi concetti aprio- 
ristici che sono il sistematico e logico svolgimento 
dei quadri — si noti bene — non delle enunciazioni 
di Cézanne, la tradizione accademica francese ri- 
prende il sopravvento. 

Come ho detto in principio di questo capitolo, 
quello che io considero come cubismo, è il tentativo 
di dare stile a tutte le verità di forma e di colore 
rinnovate dagli impressionisti in poi. Ma uno stile 
non si crea con la volontà o con la cultura, cioè con 
la conoscenza di quello che in altri tempi è stato stile. 
Esso nasce e si sviluppa spontaneo dalla profonda 
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volontà di una razza e sulle basi della sua fondamen- 
tale e caratteristica sensibilità. 

Non si può trovare, secondo quanto vuole la 
teoria dei cubisti, un definitivo aprioristico fisso che 
corrisponda allo spirito della nostra modernità. Gli 
elementi di cui ci serviamo sono ancora pochi e in- 
certi. È dannoso e falso tornare agli antichi o appog- 
giarsi ad essi per dare alla propria opera il carattere 
sereno e universale del definitivo. Noi troveremo il 
definitivo incamminandoci all’ interpretazione delle 
relazioni di moto degli oggetti. Quindi in luogo di 
fissare dei limiti fissi agli oggetti come han fatto gli 
artisti prima dell’ impressionismo, bisogna che gli 
oggetti sieno interpretati nelle loro reciproche in- 
fluenze formali, nella gravitazione delle masse, nella 
direzione delle forze. I cubisti costruiscono un. de- 
finitivo interpretando in senso negativo gl’ insegna- 
menti di Cézanne (1). Con questa interpretazione 
scaturisce da Cézanne un definitivo che è un arresto, 
se non un passo indietro. V? era in Cézanne il pericolo 
che v’ è in tutti gli artisti intellettuali : un varco 
aperto alla tradizione. In Cézanne abbiamo continui 
tentativi classici da museo. Sedotti da questo i cu- 





(1) A proposito di influenza di elementi di sensibilità stra- 
niera, si noti che l’ insegnamento di Cézanne è tutto italiano 
antico. Che i due cubisti (leizes e Metzinger nel loro libro : 
Du Oubisme, chiudono un capitolo dieendo che i mezzi cubisti 
dimostrano se studiati attentamente di avere in Michelangelo 
« leurs lettres de noblesse ». 

Un giorno a Parigi il signor Vollard mi diceva di aver 
l’ intenzione di dimostrare un giorno o l’ altro come Cézanne 
fosse di origine italiana e il nome Cézanne una degenerazione 
di Cesena.... Io non me ne occupo. 
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bisti hanno esagerati i noti consigli di Cézanne sul 
ritorno al cubo, alla sfera, al cilindro. Hanno preso 
alla lettera l’idea già citata di Cézanne: «Il faut 
faire le musée devant le nature », anzi hanno dimen- 
ticato la natura e fatto il museo. Hanno esagerato 
la colorazione di Cézanne accentuando, in odio al 
cromatismo impressionista, il puro chiaroscuro, con- 
dendolo di grigi e di freddezze puramente francesi 
degne di Giraudet, di Prud’ hon e d’ Ingres. Esa- 
gerando il terrore per l’ episodio, hanno generaliz- 
zato le forme e sono caduti in una generalizzazione 
esteriore al di fuori di loro e priva di qualsiasi vitalità. 
Hanno voluto, seguendo la tradizione accademica 
francese, salire al concetto nella forma, dimenti- 
cando che questo concetto deve scaturire come una 
purificazione della oggettività naturalistica e non 
essere un processo di imitazione e di affinità con gli 
antichi. 

Per questo le ricerche di un tipico che dovrebbe 
chiudere la parabola dell’ arte moderna, non inte- 
ressano noi italiani. Chiudano pure la parabola di 
una tradizione nazionale quei cubisti che si dichia- 
rano eredi di Poussin, o quelli che si dichiarano eredi 
di Clouet e di tutto il naturalismo francese. Noi fu- 
turisti italiani non abbiamo alcuna tradizione da 
chiudere o continuare. Il paganesimo espresso nel 
tipico umano, è finito ed è morto con Michelangelo. 
Esso non c’interessa più e ce ne sentiamo completa- 
mente staccati. Il definitivo nel senso classico, greco 
o italiano antico, è completamente sconosciuto ai 
futuristi. Nod italiani moderni siamo senza passato. 
Forse i francesi possono credere di continuare qual- 
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che loro grande primitivo. È comprensibile. La linea 
naturale dei primitivi francesi si spezza con 1’ ita- 
lianismo di Luigi XIV. Il ritorno alla natura — per 
quanto impreziosito e incipriato — di Watteau, di 
Fragonard e quello più umile e sincero e più profon- 
damente pittorico di Chardin, si arrestano e deviano 
di nuovo davanti a Winkelmann e a Raffaele Mengs. 
Cézanne, ma sopratutto i cubisti interrompono an- 
cora, con un nuovo intellettualismo cerebrale e tra- 
dizionale 1 opera di Monet, di Pissarro, di Renoir.... 
Forse è fatale.... In Italia invece dai Primitivi, da 
Cimabue, a Michelangelo, ai Veneziani, al Caravaggio, 
a Bernini e a Tiepolo, noi possiamo seguire uno svi- 
luppo serrato, fatale, sereno, nel quale sviluppo gli 
artisti si succedono sempre di ricerca in ricerca, com- 
pleti possenti e definitivi. Canova non esiste nella 
storia della sensibilità italiana. L’ entrata trionfale, 
che la nuovissima pittura italiana ha fatto nella 
sensibilità europea con i pittori futuristi ci dà le 
più grandi speranze per l’ avvenire. 

Dalla morte di Michelangelo ad oggi I’ Europa 
pittorica ha cercato € accumulati gli elementi per 
un nuovo tipico che solo noi italiani potremo espri- 
mere. Noi futuristi siamo i soli primitivi di una 
nuova sensibilità completamente trasformata. 

I cubisti dunque non danno compiutamente 
una nuova interpretazione della materia, concepen- 
dola cioè oltre che nelle sue dimensioni complessive 
anche nel determinismo delle qualità organiche delle 
sue forze. Si arrestano a come costruire il quadro, 
come comporlo, come distribuire in esso le masse 
e i colori. Sconvolgono gli elementi del quadro tra- 
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dizionale e trovano nuovi ritmi perla nuova combi- 
nazione di una retta con una curva.... Ma non è 
tutto. Siamo sempre ad un nuovo accomodamento 
della superficie, non ad una nuova ed astratta in- 
terpretazione della profondità. 

In alcuni cubisti sembra che la sola preoccupa- 
zione sia la ricerca di una nuova legge di frontalità 
che serva — come disse il Longhi in un magniflco 
articolo sulla pittura futurista — ad «aumentare la 
superficie plasticamente realizzabile di un oggetto » 
(La Voce, N. 15, 10 aprile 1913). 

Ma ciò non basta per costruire una figura viva e 
molto meno un quadro. E poichè tutti i cubisti, si 
servono più o meno degli elementi di Picasso, è evi- 
dente che essi commettono 1’ errore di credere che 
con dei pezzi anatomici si possa comporre una per- 
sona viva. Non si può far vivere nina figura o un’ opera, 
in altro modo che vivendoli, e Picasso quando se- 
ziona una figura, la sminuzza, la enumera nei suoi 
elementi, la uccide. E quando i cubisti costruiscono 
con questi elementi fabbricano un essere morto, im- 
balsamato. 

Inoltre il quadro cubista è impregnato di un’ at- 
mosfera di museo che gli viene — non mi stancherò 
mai di dirlo — da Cézanne, e da un errato sentimento 
di alrettata conciliazione tra rivoluzione e tradizione. 
Lo studio e la conseguente influenza degli antichi 
arcaici, aei negri, delle sculture în legno, dei bizantini, 
ecc., ha portato nei quadri dei nostri giovani amici 
di Francia, una saturazione di arcaismo che è un’ al- 
tra piaga passatista, un altro fenomeno di cultura 
come le influenze greco-romane. Queste influenze 
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d’ arti rudimentali se si fanno accettare per la no- 
vità, se hanno servito a liberarci dal classico, sono 
però dannose allo sviluppo di una pura coscienza 
plastica moderna. È in questo senso che noi ci di- 
chiariamo. primitivi. Nessuno di noi futuristi, pit- 
tori o scultori, è affetto di quell’ arcaismo che porta 
con sè una immobilità ieratica di solenne antico che 
ci ripugna. Ripeto ancora: v'è un bdardbarico nella 
vita moderna che ci ispira. Dunque non vogliamo ri- 
fare il movimento delle folle e gli episodi di ciò che 
ci passa sotto il naso. Vogliamo cercare nelle incon- 
scie necessità della vita, nel come esse si manifestano, 
le leggi per una nuova — completamente nuova! — 
coscienza plastica. A noi futuristi non interessa sa- 
pere se i cubisti si trasformano, se oggi uno di essi 
fa del dinamismo e 1° altro fa dell’ orfismo, se uno 
parla di vita moderna, di complementarismo o di 
simultaneità con un’ insistenza infantile e disperata... 
Noi conosciamo il Cubismo quale ci fu contrapposto 
in Francia negli articoli e nei libri quando apparim- 
mo col Manifesto tecnico della pittura futurista 
(11 aprile 1910) e con la nostra prima Esposizione : 
Galerie Bernheim (6 febbraio 1912). Nel manifesto 
e nel catalogo di questa Esposizione parlavano per 
i primi di dinomismo, di vita moderna, di comple- 
mentarismo formale e cromatico. Allora si rise e si 
criticò ferocemente. Molte cose ora si applicano a 
Parigi, in Germania, in Russia e al Giappone. Gior- 
nali, lettere, riviste, libri, ce lo provano. I giovani 
che dall’ estero ci inviano fotografie dei loro quadri 
sono innumerevoli. Questo basta al nostro orgoglio 
di italiani e dimostra che avevamo ragione, 
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Quando parlavano di soggetto nel quadro, pre- 
vedendo e realizzando la corrente che ora tutti ac- 
cettano, si volle interpretare il nostro concetto come 
il desiderio di tornare al fatterello.... Come pote- 
vamo pensarlo noi che sapevamo — forse meglio e 
prima di tutti — valutare il motivo impressionista 
come il principio della distruzione della scena a im- 
magini? Noi volevamo proclamare e far compren- 
dere, in mezzo alle tendenze ferocemente oggettive 
che dominavano qualche anno fa in Francia, che 
non v° è possibilità di innalzarsi a un definitivo nelle 
forme e nei colori al di fuori della emozione. È l’emo- 
zione che dà la misura, frena 1’ analisi, legittima 
l’ arbitrio e crea il dinamismo. Emozione e soggetto 
sono sinonimi. 

Era il moto dell’ oggetto che ci preoccupava ! 
Nella sua interpretazione lirica (emozione) sta il 
giusto mezzo, il fulero sul quale arrestare la rappre- 
sentazione della realtà senza soffocare la vita, o ca- 
dere nel didattico o nel caos di un’ analisi superiore- 

Quindi, riassumendo, noi futuristi neghiamo 
che il Cubismo abbia creato un cifrario astratto, una 
specie di concettualismo plastico che possa nella sua 
determinazione tipica sostituire praticamente 1’ in- 
tuizione dell’ artista. Passare in arte al concetto, 
come vogliono fare i cubisti, quando manca in noi 
l’ identità tra la realtà esterna e I’ interna, è perico- 
losissimo e la gelida fabbricazione d’immagini di al- 
cuni cubisti lo dimostra. 

Quello che non si deve dimenticare è questo : 
Il punto di vista, col dinamismo futurista, è comple- 
tamente cambiato, Per quanto interiore, la pittura 
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moderna è sempre stata fino ad oggi uno spettacolo 
di immagini successive che si svolgono davanti @ 
noi. Per quanto nei cubisti 1) oggetto sia concepito 
nel suo valore integrale e il quadro sia costituito 
dall’ armonica combinazione di una o più comples- 
sità oggetto in una complessità ambiente, lo spetta- 
colo non cambia. 

Quello che noi vogliamo dare è | oggetto vis- 
suto nel suo divenire dinamico, cioè dare la sintesi 
delle trasformazioni che 1 oggetto subisce nei suoi 
due moti: relativo e assoluto. 

Noi vogliamo dare lo stile del movimento. Noi 
non vogliamo osservare, dissecare e trasportare in 
immagini ; noi ci identifichiamo nella cosa, il che è 
profondamente diverso. Quindi per noi I oggetto 
non ha una forma 4 priori, ma sola è definibile la li- 
nea che segna la relazione tra il suo peso (quantità) 
e la sua espansione (qualità). 

Questo ci suggerisce le linee-forza che carat- 
terizzano la potenzialità dell oggetto e ci portano 
ad una nuova unità che è I interpretazione essen- 
ziale dell’ oggetto, cioè l'intuizione della vita. La 
nostra è una ricerca del definitivo nella successione di 
stati d’ intuizione. 

Noi che siamo accusati di visione esteriore, di 
cinematografia, siamo soli ad incamminarci verso 
un definitivo che è una intuitiva creazione evolu- 
tiva. 

Si può dunque dire che noi ci troviamo agli an- 
tipodi del cubismo. I cubisti assurgono alla genera- 
lizzazione riducendo l oggetto ad una idea geome- 
trica, cubo, cono, sfera, cilindro (Cézanne), ed ha 
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fondamento nella ragione. Noi giungiamo alla gene- 
ralizzazione dando lo stile della impressione, cioè 
creando una forma dinamica unica, che sia la sin- 
tesi del dinamismo universale percepito attraverso 
il moto dell’ oggetto. Questa concezione che crea la 
forma della continuità nello spazio ha fondamento 
nella sensazione. 

Il Cubismo ha distrutta la fluidità impressio- 
nista, ma è tornato a una concezione statica perma- 
nente nella realtà. 

Noi diciamo che il contorno e la linea non esi- 
stono se si considerano come fissi per la delimita- 
zione dei piani che includono. Questo è un vero ri- 
torno all’ antico. Le linee e i contorni esistono come 
forze sprizzanti dall’ azione dinamica dei corpi. So- 
no quindi direzioni di forze plastiche (linee-forza) 
che fluttuano tra 1’ ossatura concreta del reale : (in- 
telligenza) e la sua azione variabile infinita e mo- 
bile: (intuizione). 

La teoria cubista costringe l’ oggetto in una 
ideografia a priori, noi lo viviamo nella formula d’ e- 
voluzione dell’ oggetto. Il cubismo ripete il processo 
di stile degli Assiri, degli Egizi, dei Greci, di Leo- 
nardo da Vinci; noi entriamo coraggiosamente nella 
concezione d’ uno stile evolutivo affatto nuova. Noi 
ci avviciniamo al definitivo dando stile al secolare 
naturalismo che il Nord ha elaborato, essi precipi- 
tano in tutte le concezioni di stile che hanno creato 
nei millenni l’ ACCADEMIA. Essi interrompono e 
volgono le spalle all’ evoluzione della sensibilità pit- 
torica moderna che ci ha dato il grande impressio- 











nismo. Noi lo continuiamo. Noi apriamo una nuova 
via, essi ne chiudono un’ altra. 

Dunque noi non tiriamo concetti plastici acci- 
dentali dalla cosa, come fa Picasso. Non abbiamo 
concetti fissi al disopra della cosa, come i cubisti. 
Noi futuristi siamo nella cosa e ne viviamo il con- 
cetto evolutivo. 

Rifiutare una realtà a priori secondo le vecchie 
leggi tradizionali della statica ; ecco 1’ abisso che ci 
divide dal cubismo e che fa di noi futuristi la punta 
estrema della pittura mondiale. 
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Fondamento plastico 






della pittura e scultura futuriste 







Il nostro idealismo plastico costruttivo trae 
le sue leggi dalle nnove certezze dateci dalla scienza. 

Esso vive di puri elementi plastici ed è illumi- 
nato dall’ intuizione di una ultrasensibilità sorta 
con le nuovissime condizioni di vita createci dalle 
scoperte scientifiche, dalla rapidità della vita mo- 
derna in tutte le sue manifestazioni e dalla simul- 
taneità di forze e di stati d’ animo che ne risulta. 

Per quello che riguarda la nostra azione per un 
rinnovamento della coscienza plastica in Italia, il 
compito che ci siamo prefisso è quello di distruggere 












quattro secoli di tradizione italiana che hanno asso- 





pito ogni ricerca e ogni audacia, lasciandoci indie- 





tro sul progresso pittorico europeo. Vogliamo im- 





mettere nel vuoto che ne risulta tutti i germi di po- 





tenza che sono negli esempi dei primitivi, dei barbari 





d’ ogni paese e nei rudimenti di nuovissima sensibi- 
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lità che appaiono in tutte le manifestazioni antiar- 
tistiche della nostra epoca: café-chantant, gram- 
mofono, cinematografo, affiches luminose, architet- 
tura meccanica, grattacieli, dreadnought e transa- 
tlantici, vita notturna, vita delle pietre e dei cri- 
stalli, occultismo, magnetismo, velocità, automobili 
e aeroplani, ecc. Superare la crisi di rudimentale, di 
grottesco o di mostruoso che è segno di forza senza 
legge. Scoprire le leggi che vanno formandosi nella 
nostra sensibilità rinnovata ed entrare, come le no- 
stre opere futuriste già dimostrano in un ordine di 
valori definitivi. 

La famosa cultura dei nostri avversari risale 
sempre ad epoche più o meno vicine per trovare 
esempi contrari alla nostra concezione pittorica fu- 
turista. Questa famosa cultura dei critici e delle per- 
sone colte non è che un’ accozzaglia di luoghi co- 
muni germinati dalla recente educazione democra- 
tico-razionalista che ha creata questa illusione ve- 
rista: dove tutti vedono o credono di vedere un al- 
bero, 1’ arte deve far sentire a tutti che riproduce un 
albero. « Ma lei wede <il rero così ? » vi chiederà sem- 
pre la balordaggine pretenziosa della persona colta. 
« Ma un albero è un albero, perdio ! » vi gridano con- 
gestionati i medici, gli avvocati, i professori.... 

Da un altro lato, in Italia specialmente, 1’ ideale 
della tradizione greco-romana si è così radicato nella 
nostra secolare apatia, ha così cristallizzata la no- 
stra coscienza estetica, che qualsiasi diritto alla de- 
formazione frutto dell’ emozione plastica della luce 
e dell’ atmosfera, è violentemente e brutalmente 
combattuto, soffocato e deriso. Quindi da noi, che 
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siamo creduti un popolo gaio, immaginoso, niente 
caricatura, nessuna fantasia decorativa, nessuna 
galezza illustrativa nelle diverse mapifestazioni gra- 
fiche della vita nazionale. Tutto quello che non sta 
nel concetto di proporzione greco-romana o raffael. 
lesca e michelangiolesca (che ai loro tempi erano 
delle deformazioni corrispondenti a un ideale este- 
tico); tutto quello che non risponde al valore og- 
gettivo della rassomiglianza e del puerile inganno 
ottico è creduto in Italia fuori dalla natura e dal- 
l’ arte. 

Invece, quanto più si risale nelle epoche ante- 
riori, tanto meno si trova 1’ ossessione miserevole 
dell’ inganno ottico che è una delle armi più baldan- 
zosamente usate per combatterci. 

La pittura e la scultura nelle epoche primor- 
diali si preoccupano di suggestionare e suggerire e lo 
fanno con qualsiasi mezzo, senza il più lontano ae- 
cenno alla stupida esercitazione artistica sempre fuori 
dalla realtà. In queste epoche felici non si conosce 
la parola arte, tanto meno il concetto di artistico, 
e non si conoscono le artificiose suddivisioni di pit- 
tura, scultura, musica, letteratura, poesia, filosofia... 
Tutto invece è architettura perchè tutto in arte de- 
ve essere creazione di organismi autonomi costruiti 
con valori plastici astratti, cioè con gli equivalenti 
della realtà. Ecco perchè noi siamo recisamente e 
violentamente antiartistici, antipittorici, antiscul- 
torii, antipoetici, antimusicali. Le opere d’ arte dei 
selvaggi, così fatalmente entrate nel processo di rin- 
novazione moderna, provano la verità di quanto 
allermo, 
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Il viaggio a Taiti di Gauguin, la comparsa degli 
idoli e dei feticci del Centro-Africa negli atelters dei 
nostri amici di Montmartre e di Montparnasse, sono 
una fatalità storica nel campo della sensibilità euro- 
pea, come nell’ organismo di un popolo in decadenza 
l'invasione di una razza barbara ! 

Noi italiani abbiamo bisogno del barbaro per 
rinnovarci, noi italiani più di qualsiasi altro popolo, 
poichè il nostro passato è il più grande del mondo 
e perciò il più temibile per la nostra vita! La nostra 
razza ha sempre dominato e si è sempre rinnovata 
coi contatti barbarici. Noi dobbiamo sconquassare, 
atterrare e distruggere la nostra tradizionale armo- 
nia che ci fa cadere in un « grazioso » materiato di 
vergognosi lenocini sentimentali. Noi neghiamo il 
passato perchè vogliamo dimenticare, e dimenticare 
in arte vuol dire rinnovarsi. 

Per le arti plastiche, questo violento sforzo di 
rinnovamento, lo abbiamo fatto in Italia in pochi 
anni, noi pittori futuristi, per noi e per gli altri. In 
Francia vi hanno cooperato gli sforzi di intere gene- 
razioni! Noi futuristi italiani invece abbiamo do- 
vuto costruire tutto : realizzazione e teoria. Tutto 
questo malgrado la povertà nostra, e quella del no- 
stro paese, malgrado l’ ignoranza d’ ogni nuova ri. 
cerca, in cui ci avevano lasciati le generazioni di ar- 
tisti precedenti o contemporanei. Ognuno di noi fu- 
turisti aveva dietro di sè un’ opera che significava 
certezza in noi, ponte di comprensione col pubblico 
italiano e possibilità di vivere. Abbiamo distrutto 
tutto! Noi sputiamo sulle nostre opere passate e ci 
vergogniamo degli applausi che esse ci hanno pro- 
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curati! La critica italiana ci ha vigliaccamente vol- 
tate le spalle fin dal primo giorno per terrore di cal- 
pestare le bestialità scritte, ma molto per una smi- 
surata, inconcepibile, umiliante ignoranza. Tolto 
un giovane critico di grande avvenire, Roberto Lon- 
ghi La Voce, N. 15, 10 aprile 1913) la nostra 12 E- 
sposizione in Roma nor ha avuto critica.... 

Come poteva giudicarci una critica abituata a 
parlare (con argomenti estranei alla plastica) di tutte 
le solenni porcherie che espongono annualmente i 
nostri giovani-veechi e i vecchi-morti, ossessionati 
dalla vendita o dalla commissione ? Tutti sanno che 
questa critica non può esaltare altro che le vigliac- 
cherie di tutti i concorsi, pensionati nazionali, com- 
missioni governative e altre simili lordure. 

Alla misera sensualità spicciola della pittura 
italiana volgare, egoista, antinazionale, antieroica, 
noi vogliamo dare al nostro paese che idolatriamo, 
la severa coscienza di un’ altissima idealità estetica, 





VP amore per la ricerca anche a costo di sciupare e 
bruciare la nostra esistenza. 

Vogliamo dare agli italiani la pazienza, il co- 
raggio della solitudine in arte che dà la forza di seo- 
prire, e distruggere negli artisti che sorgono i bassi 
accomodamenti, le ignobili transazioni, la caccia 
spietata e volgare al favoritismo e all’ attare.... Quel- 
lo che noi vogliamo prociamare ed imporre in Ita- 
lia è la nuova sensibilità che dà alla pittura, alla 
scultura e a tutte le arti un nuovo materiale per 
creare nuove relazioni di forme e colori. Tutto que- 
sto materiale d’ espressione deve essere assoluta- 
mente ricercato nella realtà e non si può quindi rin- 
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novare se non liberandolo dai supervalori che 1° arte 
e la cultura tradizionale gli hanno appiccicati. 

Io credo che nessuna manifestazione d’ ordine 
intellettuale e artistico sia mai stata accolta con 
più volgare derisione di quella che accolse il nostro 
manifesto tecnico della pittura futurista, che porta 
la data dell’ 11 aprile 1910. 

Le notti durante le quali lo formulammo ri- 
marranno memorabili nella nostra vita. Tutto era 
futurista : ambiente e metodo! Lo pensammo feb- 
brilmente, con furiosa aliegria, senza ricerche sto- 
riche o filologiche, nei due o tre caffé notturni e re- 
staurants alla moda di Milano. Rumori di stoviglie, 
luci elettriche, cocottes, viveurs e camerieri, gesti 
violenti e scoppi di voci attorno a noi: altrettanti 
urti che aguzzavano i nostri cervelli in fiamme nel 
fumo azzurro delle sigarette. Provammo il tormento 
del giuocatore che punta tutto, l angoscia degli e- 
sploratori nell’ ignoto, la coscienza amara e sorri- 
dente del ridicolo. Ogni frase, ogni idea erano bran- 
dite come fruste e vedevamo la faccia smorta della 
balordaggine artistica italiana sanguinare ai nostri 
colpi. Viveurs rammolliti, bari, souteneurs, chan- 
teuses, puttanelle e pederasti sedevano accanto a 
noi è toccavano i nostri gomiti mentre tracciavamo 
il programma della rigenerazione morale e plastica 
dell’ arte italiana. 

Molte volte la mediocrità pedantesca dei cri. 
tici improvvisati, ha voluto trovarci in contraddi. 
zione tra quanto affermavamo allora e quanto ab- 
biamo realizzato dopo. 

L’ ispirazione del nostro manifesto tecnico era 
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impressionista, perchè, volendo continuare V impres- 
sionismo, esso propugnava il lirismo, che per noi 
equivale a soggetto e dinamismo. 

Contro chi urtava questa tendenza ®? Contro il 
cubismo, le cui basi erano e sono statica e impassi- 
bilità, cioè indifferenza e negazione del soggetto- 
emozione. 

Che cosa proclamiamo noi oggi, 0 meglio, che 
cosa hanno realizzato le nostre opere ? Espansione 
dei corpi nello spazio come solidificazione dell’ im- 
pressionismo ; simultaneità e compenetrazione di 
piani; dinamismo e soggetto, cioè ebbrezza lirica 
per le nuove profonde, inerollabili certezze e bel- 
lezze della modernità. — Che cosa proclama oggi il 
cubismo ? Nulla! Continua a fabbricare quadri con 
forme e colori fondamentalmente tradizionali e ar- 
caici come una tendenza già vecchia, o degenera in 
una gelida e scolorata composizione di schemi a- 
stratti d’ immagini senza sangue e senza vitalità. E 
se si sviluppa nella sua parte più viva, finisce col- 
l’ accettare, contrariamente al suo programma, le no- 
stre premesse, la continuazione dell’ impressioni- 
smo, la necessità del soggetto, delle colorazioni com- 
plementari ormai indistruttibili nella retina moderna, 
esalta la simultaneità da noi rivelata, e diventa.... 
Orfismo. 

Quello che nessuno comprese in Italia, in que- 
sto paese di pittori e scultori arretrati e paurosi, fu 
la profonda sincerità del nostro manifesto. Questo 
sì fondava sull’ impressionismo perchè una preoc- 
cupazione profonda, appassionata di farlo scaturire 
dalla realtà ci conduceva a creare delle affermazioni 
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e delle leggi generali intuite sulle intime, scupolose 
e accanite ricerche sperimentali che facevamo ogni 
giorno davanti al cosidetto vero. Rammento che la 
famosa affermazione : « Le sedici persone che avete 
intorno a voi in un tram, ecc. », mi apparve in Corso 
Romana, attraversando una zona di sole che usciva 
come un torrente scintillante, da Via Orti. — E 
l’ altra affermazione : « E talvolta sulla guancia della 
persona con cui parliamo nella via vediamo il cavallo 
che passa lontano » mi apparve osservando che un 
vetturino mentre passava lontano sulla piazza del 
Duomo entrava nella zona di luce della guancia di 
un prete fermo davanti ai negozi Bocconi. E 1° af- 
fermazione : «I nostri corpi entrano nei divani su eui 
ci sediamo e i divani entrano in noi, così come il tram 
che passa entra nelle case, le quali alla loro volta si 
scaraventano sul tram e con esso sì amalgamano », 
erano esperienze dei ritratti e degli studi di vita mo- 
derna che io allora avevo fatti con gli sforzi violen- 
tissimi di una analisi sperimentale quasi matematica. 
Così l’idea: «noi porremo lo spettatore nel centro 
del quadro », mi apparve in piazza del Duomo, quasi 
all’ angolo di Via Orefici, mentre fermo osservavo 
l’ effetto delle persone che si avanzavano, mi rag- 
giungevano e mi sorpassavano. 

Fisso questi punti, diremo così topografici, per 
mostrare quanto profondamente noi si uscisse dalla 
fede e dalla sensibilitò oggettiva impressionista e 
come il 1° manifesto tecnico della pittura futurista 
non sia altro che un impressionismo violentato e 
sintetizzato, il solo neo e post-impressionismo possi- 
bile per noi che avevamo fretta ; una specie di Ma- 
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tisse teorico che doveva in fretta preparare la nostra 
coscienza plastica, la nostra evoluzione pittorica ; 
una specie di treno militare che attraversando le po- 
sizioni avanzate dei soli avversari temibili (i fran- 
cesi) ci doveva portare all’ avanguardia estrema. 

Quanti furono a dar ragione e a incoraggiare 
quel manifesto ? Due dei componenti il gruppo fir- 
matario del primo manifesto (che io lessi per la pri- 
ma volta alla ribalta del Politeama Chiarella a To- 
rino la sera dell’ 8 marzo 1910) si rifiutarono di fir- 
mare quello tecnico, e rientrarono nel buio. Giaco- 
mo Balla, maestro della mia prima purezza impres- 
sionista e Gino Severini, mio amico nelle prime bat- 
taglie di Roma, ora stabilito a Parigi, ci diedero poco 
dopo la loro entusiastica adesione. 

Del resto noi non ci dolevamo di esser pochi, 
eravamo anche in troppi, non è vero miei grandi e 
meravigliosi amici Carrà e Russolo ?... Ricordo 1° im- 
peto di gioia entusiastica che vi trasfigurò quando 
venni a descrivervi il mio primo lungo colloquio con 
Marinetti, e 1° identità delle sue vedute ed intuiti 
coi miei, circa la sensibilità futurista da creare in 
Italia e la necessità urgente di aderire al movimento 
futurista con un manifesto pittorico violentissimo. 
Ci voleva più che del coraggio, dell’ eroismo e un 
patriottismo, sfrenato, per aderire allora al futu- 
rismo, circondato da odii feroci, da calunnie bas- 
sissime, da ostilità d’ ogni genere che ormai si vanno 
dimenticando e sembrano quasi leggendarie. Non è 
vero miei grandi amici Buzzi, Palazzeschi, Pratella, 
Libero Altomare, Mazza, Folgore, Govoni ? Non ere- 
deva in noi ciecamente il genio divinatore di F. T. 











Marinetti? Vi ricordate quando ogni nostra super- 
ba affermazione era commentata con un ruggito 
interno : vigliacchi! vigliacchi!?... Ed oggi spu- 
tiamo ancora queste parole in faccia a tutta la me- 
diocrità e la bassezza delle coscienze artistiche ita- 
liane, speeie a quelle dei giovani paurosi o interes- 
sati. Malgrado le numerose adesioni, malgrado la 
gioia di vedere oggi entrare nelle nostre file due forti 
ingegni demolitori: Papini e Soffici, malgrado l am- 
mirazione che comincia a manifestarsi pel nostro 
movimento in Italia e ancor più all’ estero, malgrado 
le speculazioni che la gente di fiuto comincerà a fare 
su di noi malgrado tutto: vigliacchi! vigliacchi !... 

Il nostro manifesto tecnico era una enuncia- 
zione di fenomeni osservati nella realtà impressio- 
nista. La violenza delle nostre affermazioni era la di- 
latazione di certezze Imminose che dal fenomeno par- 
ticolare cominciavano a salire verso la generalizza- 
zione. 

Ho dimostrato nel capitolo 6° come partendo 
dall’ Impressionismo francese e proseguendolo, cioè 
dando la sintesi e lo stile dell’ impressionismo nella 
forma e nel colore, noi ce ne allontaniamo arrivando 
a conclusioni plastiche. opposte. Ho dimostrato nel 
capitolo precedente come il cubismo, attraverso 
l’italianismo di Cézanne e lo spagnolismo di Picasso 
Sia giunto alla staticità, alla distruzione del croma- 
tismo e dell’ atmosfera, alla compattezza preimpres- 
sionista e abbia spalancato le porte alla reazione ac- 
cademica. Cercherò di dimostrare ora come attra- 
verso le nostre opere la generalizzazione di cui parlo 








sopra sia diventata legge e quindi stile della pittura 
futurista. 

Il nostro manifesto tecnico (1910) diceva: « Il 
gesto, per noi, non sarà più un momento fermato del 
dinamismo universale : sarà decisamente la sensazio- 
ne dinamica eternata come tale ». Un fiume di volgari 
stupidaggini fu versato su questa affermazione in 
Italia e all’ estero. Spieghiamola dunque. 

Quando parliamo di movimento non è una precc- 
cupazione cinematogt: ifica che ci guida, nè una scioc- 
ca: gara con l’ istantanea, nè la sioni curiosità di 

osservare e fissare la traiettoria che un oggetto per- 

corre spostandosi da un punto 4 a un punto B. Noi 
vogliamo al contrario avvicinarci alla sensazione pura, 
creare cioè la forma nell’ intuizione plastica, creare 
la durata dell’ apparizione, cioè vivere 1’ oggetto nel 
suo manifestarsi. Quindi non solo VP oggetto dato nella 
sua integralità con V analisi superiore, come l ho 
chiamata, di Picasso, ma dare la forma simultanea 
che scaturisce dal dramma dell’ oggetto coll’ am- 
biente. È in questo modo che noi giungiamo alla 
distruzione dell’ oggetto e della rappresentazione 
rassomigliante. 

L'azione che 1 oggetto manifesta nel suo am- 
biente rappresenta il suo moto. 

Noi crediamo fermamente che solo attraverso 
il suo moto l’ oggetto determini il suo dramma e 
detti la misura per essere creato. Non è quindi il 
caso di parlare di piccoli accidenti frammentari che 
noi vogliamo fissare. Quello che fa della verità della 
vecchia pittura una dannosa menzogna è lo sdoppia- 
mento tra lo studio del corpo e lo studio della forza, 





cioè tra lo studio della quantità o conoscenza (che 
ho chiamata costruzione centripeta) e lo studio della 
qualità o apparizione, che è la relazione dell’ 0g- 
getto con l’ ambiente e che è una costruzione cen- 
trifuga. 

Gli artisti dotati di una qualche profondità co- 
noscono tutti la mancanza di emozione e d’ infinito 
che risulta anche dal più lirico studio dal vero : 
(costruzione quantitativa), e rammentano lo sforzo 
angoscioso e vano di adattare ciò che si è visto sul 
vero ad un qualsiasi stato di composizione lirica : 
(costruzione qualitativa). Era proprio questo il do- 
lore di Cézanne.... 

Lo studio dei corpi minerali, vegetali, animali 
(anatomia scientifica) e lo studio delle forze (anato- 
mia visuale impressionista) non giungono alla sin- 
tesi dell’ oggetto se non quando siano simultanei. 
Oggi non si può stuciare un cadavere per creare 
in arte un uomo vivo — come non si può studiare 
un automobile fermo per poi renderlo in corsa. — 
Un nomo come un automobilè, vanno studiati nelle 
loro leggi di vita, cioè nel loro dinamismo che è 
UV azione simultanea del loro moto assoluto e del loro 
moto relativo. 





nd 


IX 


Moto assoluto e moto relativo 


Tl moto assoluto è una legge dinamica imper- 
niata nell’ oggetto. La costruzione plastica  del- 
l’ oggetto considera in questo caso il moto che 1° o0g- 
getto ha in sè, sia esso in riposo o in movimento. 
Faccio questa distinzione tra riposo e movimento 
per potermi spiegare, ma in realtà non esiste un ri- 
poso ; esiste solo il moto, non essendo il riposo che 
un’ apparenza o una relatività. Questa costruzione 
plastica ubbidisce ad una legge di moto che carat- 
terizza il corpo. È la potenzialità plastica che 1 og- 
getto porta in sè strettamente legata alla propria 
sostanza organica secondo i suoi caratteri generali : 
porosità, impermeabilità, rigidità, elasticità, ecc., se- 
condo i suoi caratteri particolari : colore, tempera- 
tura, consistenza, forma : (piana, concava, convessa, 
angolare, cubica, conica, spiralica, ellittica, sferica, 
ecc. ecc.). Questa potenzialità plastica dell’ oggetto 
è la sua forza, cioè la sua psicologia primordiale. 





i 


dia RR e E rg I 





= 





102 


Questa forza, questa psicologia primordiale ci per- 
nette di creare nel quadro un nuovo soggetto, che 
von ha per scopo la riproduzione narrativa di un 
episodio, ma è invece una coordinazione dei valori 
piastici della realtà, coordinazione puramente ar- 
chitettonica e liberata da influenze letterarie o sen- 
timentali. In questo primo stato di moto, che io 
spiego come una cosa a parte mentre in realtà non 
lo è, l’ oggetto non è visto nel suo moto relativo, ma 
è concepito nelle sue linee vive che rivelano come 
esso si scomporrebbe secondo le tendenze delle sue 
forze. Così noi giungiamo ad una scomposizione del- 
l’ oggetto che non è più lo schema intellettivo cu- 
bista, ma bensì l apparizione dell’ oggetto, la sua 
interpretazione attraverso una sensazione infinita- 
mente raffinata e superiore all’ antica. 

Questo è per noi il moto assoluto, che si potrebbe 
chiamare il respiro o il palpito dell’ oggetto. Di questo 
respiro si trova qualche timido e incosciente accenno 
nell’ arte italiana di tutti i tempi. Fsso è la plastica 
stessa. Quando tardivamente alcuni cubisti se ne 
sono preoccupati, hanno dimostrato quel che ho 
già detto sul loro goticismo e hanno reso ancora 
una volta omaggio al primato plastico degl’ italiani. 

Quindi è chiaro che due oggetti di forma diversa 
si influenzano e si caratterizzano per la diversa po- 
tenzialità del loro moto assoluto. Il più debole, sia 
esso di temperamento statico o dinamico, subirù 
sempre la forza del più forte, sia statico o dinamico, 

Ponete vicini, per esempio, una sfera e un cono 
e avrete nella prima una sensazione d’ impeto dina- 
mico e nel secondo una sensazione di indifferenza 
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statica. Nella sfera osserverete una tendenza a par- 
tire, nel cono una tendenza a radicarsi. 

La zona atmosferica che confina con il lato del 
cono opposto a quello presso il quale trovasi la sfera, 
sarà una zona vuota e creerà nel cono un profilo ni- 
tido. La zona opposta, influenzata dai moti della 
sfera, sarà più densa d’ atmosfera e darà a quel lato 
del cono una sfumatura d’ attrazione, una sbavatura 
del profilo verso i cerchi e le ellissi d’ espansione della 
sfera. Inoltre mentre la sfera crea delle dilatazioni 
orizzontali e suggerisce delle possibilità espansive, 
il cono crea delle penetrazioni discendenti e delle li- 
mitazioni angolari all’ apice. La disposizione delle 
luci e delle ombre varia e precipita le correnti d’ at- 
trazione creando le variazioni accidentali che esi- 





stono sempre come un punto «i riferimento nell’ 0- 
pera d’ arte, la umanizzano e ne impediscono la a- 
strazione assoluta. 

Osservando i piani inclinati di una piramide 
sembra ch’ essi attraggano un cilindro in posizione 
verticale che le stia vicino. E mentre il cilindro mo- 
stra delle dilatazioni a spirale su sè stesso, la pira- 
mide ha una tendenza a radicazioni angolari a piani 
inclinati. Nella piramide la convergenza dei piani 
vince il dinamismo sferico ascendente del cilindro. 
Questo ha una azione su sè stesso, l’altra ha una a- 
zione di attrazione, di contatto. 

Nel caso di un cubo osservato accanto a una 
sfera, la statica orizzontale e perpendicolare del cubo 
lotta con la roteazione ideale globica (linee-forza) 
della sfera poichè cubo e sfera si equivalgono come 


potenza. 
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Mi limito qui all’ osservazione di corpi semplici, 
geometricamente definiti e di una costruzione pla- 
stica primordiale. Immagini il lettore questo metodo 
di studio trasportato nella vita, nelle infinite combi- 
nazioni di luci e di forme dei regni minerale, vegetale, 
animale e meccanico e comprenderà quali ebrezze, 
quali visioni di poesia plastica fino ad oggi scono- 
sciute siano riservate al pittore futurista e alle ge- 
nerazioni future. 


* >_> 


Il moto relativo è una legge dinamica imper- 
niata sul movimento dell’ oggetto. È accidentale in 
quanto riguarda piuttosto gli oggetti mobili, o la 
relazione di oggetti mobili con oggetti immobili. 
In realtà però non c’ è nulla di immobile nella nostra 
moderna intuizione della vita. 

Ciò che ho detto si basa su questa verità: Un 
cavallo in movimento, non è un cavallo fermo che si 
muove, ma è un cavallo in movimento, cioè un’ altra 
cosa © che va concepita ed espressa come una cosa com- 
pletamente diversa. 

Si tratta di concepire gli oggetti in movimento 
oltre che nel moto che portano in sè. Cioè si tratta 
di trovare una forma che sia 1’ espressione di questo 
nuovo assoluto : la velocità, che un vero tempera- 
mento moderno non può trascurare. Si tratta di 
studiare gli aspetti che ha assunto la vita nella velo- 
cità e nella conseguente simultaneità. 

Gli uomini hanno fino ad oggi osservato i cam- 
biamenti che il vento produce nelle piante, nel pace- 
saggio, nei drappeggi, ecc. Non hanno ancora osser- 
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vato che i treni, gli automobili, le biciclette, gli 
aeroplani, hanno sconvolto la concezione contem- 
plativa del paesaggio. Si può dire che nella norma- 
lità della velocità con cui vediamo gli aspetti natu- 
rali, Vl arrestarsi all’ osservazione prospettica o ana- 
tomica del paesaggio o di qualsiasi altro elemento 
naturale è ormai contro natura. 

Per fare una ruota in moto, nessuno pensa più 
di osservarla ferma, contarne i raggi, fissarne il cer- 
chio e poi disegnarla in movimento. Ciò sarebbe 
impossibile. Ma questo procedimento che sembra as- 
surdo ormai per una ruota, lo si vuole usare invece 
per la figura umana che vive del moto delle braccia 
e delle gambe e di tutta sè stessa. Questo avviene 
perchè per tradizione antichissima le piante, gli og- 
getti e’ interessano meno, psicologicamente, degli ani- 
mali e dell’ uomo. Ecco perchè più facilmente noi 
applichiamo a queste forme naturali le innovazioni 
suggerite dalle necessità della vita, che trasformano 
la sensibilità. 

Tutti sono pronti ad ammettere nel paesaggio 
qualsiasi costruzione e qualsiasi tecnica, meno però 
in un cavallo e meno ancora nell’ uomo, e arrivo @ 
dire molto meno nella figura di una donna, tanto 
il nobile, il sublime, il poetico letterario, hanno 


preso il sopravvento nella valutazione plastica. 
Oggi la modernità ha applicato nella rèelame, 
nei disegni di giornali, nelle caricature, una specie 
di forma dinamica rudimentale ma più rispondente 
alla verità. Anche in queste forme umili e barbare 


si è avuto però meno coraggio per gli esseri vivi che 
per gli oggetti così detti inanimati : biciclette, auto- 


8 - U. Boccioni, Opera completa 
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mobili, treni in corsa, trams, ecc. È più facile vedere 
in un giornale umoristico il dinamismo applicato alle 
forme di un ladruncolo che scappa con la gallina, 
che non in un quadro di battaglia di un gran pittore 
considerato come un vanto della nazione. La ragione 
sta in questo che non v° è in tutti i musei del mondo 
un quadro o un disegno di un grande antico che abbia 
un esempio di uomo che scappa o che corre, come do- 
vrebbe. 

I nostri grandi pittori nazionali ed anche esteri 
se non si sentono d’ accordo col passato sudano 
freddo. Ai primi tempi dell’ impressionismo il vio- 
letto era accettato per i prati, i cieli, i boschi.... Guai 
a vederlo sul viso, sulle braccia, sul seno di una donna 
bella. Ugualmente per il puntinismo :... una faccia a 
punti, a striscie, faceva andare in bestia il pubblico 
che invece sopportava un cielo a tratteggio, e anche 
un cavallo forse, e forse anche ur contadino.... Ma 
in un ritratto di gentiluomo o di signora.... che or- 
rore ! 

Il concetto di moto nello studio e nella rappre- 
sentazione della vita è sempre rimasto fuori dall’ ar- 
te, fuori da questo tempio odioso che noi vorremmo 
bruciare se fosse tangibile. 

È vero che le ruote di una carrozza; l’ elica di 
un aeroplano, hanno un movimento rapidissimo in 
confronto alle gambe d’ un uomo o d’ un cavallo, 
ma si tratta di una semplice variazione di forme e di 
ritmo. È una questione di gradi nel movimento e 
sopratutto una questione di tempo. Quando un cri- 
tico di grido e ben quotato ci avrà fatto, in un grande 
giornale quotidiano, per suo istinto di conserva- 
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zione, il grande onore di chiamarci genii e di dire 
che qualche capolavoro lo abbiamo fatto anche noi 
vicino a Michelangelo, a Rembrandt, ecc. il Dina- 
mismo s’imporrà, marcerà, sarà applicato. Se si 
fiuterà che anche con questo si può guadagnare e 
dormire in pace, molti pittori verranno dietro.... 
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Dinamismo 


Il Dinamismo è Il’ azione simultanea del moto 
caratteristico particolare all’ oggetto (moto asso- 
luto), con le trasformazioni che 1° oggetto subisce 
nei suoi spostamenti in relazione all’ ambiente mo- 
bile o immobile (moto relativo). 

Dunque non è vero che la sola decomposizione 
delle forme di un oggetto sia Dinamismo. Certamente 
la decomposizione e la deformazione hanno in sè 
un valore di moto in quanto rompono la continuità 
della linea, spezzano il ritmo siluettistico e aumen. 
tano gli scontri e fe indicazioni, le possibilità, le di- 
rezioni delle forme. Ma questo non è ancora il Dina- 
mismo plastico futurista, come non lo è ancora la 
traiettoria, il dondolio a pendolo, lo spostamento 
da un punto A a un punto 5. 

Dinamismo è la concezione lirica delle forme 
interpretate nell’ infinito manifestarsi della loro re- 
latività tra moto assoluto e moto relativo, tra am- 
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biente e oggetto, fino a formare 1’ apparizione di 
un tutto: ambiente più oggetto. È la creazione di 
una nuova forma che dia la relatività tra peso ed 
espansione. Tra moto di rotazione e moto di rivolu- 
zione, insomma è la vita stessa afferrata nella forma 
che la vita crea nel suo infinito succedersi. 

Questo succedersi, mi sembra ormai chiaro, non 
lo afferriamo con la ripetizione di gambe, di braccia, 
di figure, come molti hanno stupidamente supposto, 
ma vi giungiamo attraverso la ricerca intuitiva della 
forma unica che dia la continuità nello spazio. Essa 
è la forma-tipo che fa vivere 1’ oggetto nell’ univer- 
sale. Dunque all’ antichissimo concetto di divisione 
netta dei corpi; al più moderno concetto impressio- 
nista di suddivisione, di ripetizione, di abbozzo delle 
immagini, noi sostituiamo il concetto della continvità 
dinamica come forma unica. E non a caso dico forme 
e non linea perchè la forma dinamica è una specie 
di quarta dimensione in pittura e scultura, che non 
può vivere perfetta senza 1’ affermazione completa 
delle tre dimensioni che determinano il volume : 
altezza, larghezza, profondità. 

Mi rammento di aver letto che il cubismo con 
i suoi spaccati dell’ oggetto e lo svolgimento delle 
parti dell’ oggetto sulla superficie piana del quadro 
si avvicinava alla quarta dimensione.... Invece questo 
procedimento non è che la traduzione, sul piano 
della tela, dei piani dell’ oggetto che la sua acci- 
dentale posizione prospettica ci impedisce di vedere. 
È un procedimento razionale che vive nella relati- 
vità non in un assoluto intuitivo. La nozione inte- 
grale dell’ oggetto vive, con quel procedimento, nelle 
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tre concezioni di altezza, larghezza, profondità, quin- 
di, ripeto : nel relativo, nel finito della misurazione. 
Se mai con l’ intuizione artistica è possibile avvici- 
narsi al concetto di una quarta dimensione, siamo 
noi futuristi che per i primi ci avviciniamo. Infatti 
noi con la forma unica che dà la continuità nello 
spazio creiamo una forma che è la somma degli 
svolgimenti potenziali delle tre dimensioni cono- 
sciute. Perciò non una quarta dimensione misurata 
e finita noi possiamo dare, ma una continua proiezio- 
ne delle forze e delle forme intuite nel loro infinito 
svolgersi. Infatti la forma unica dinamica da noi 
proclamata non è che il suggerimento d’ una forma 
del moto che appare un istante per poi perdersi nel- 
l'infinito succedersi della sua varietà. 

Concludendo, noi futuristi diamo il metodo per 
creare una concezione più astratta e simbolica della 
reaità, ma non definiamo la misura fissa e assoluta 
che crea il dinamismo. 

La forma dinamica, per la sua essenza mute- 
vole ed evolutiva, è una specie di alone invisibile tra 
l'oggetto e 1’ azione, tra il moto relativo e il moto 
assoluto, tra il visibile e l’ invisibile, tra 1’ oggetto e 
il suo proprio indivisibile ambiente. È una specie 
di sintesi analogica che vive ai confini tra l’ oggetto 
reale e la sua potenza plastica ideale e solamente af- 
ferrabile a colpi di intuizione. 

Mi sembra che quanto affermo non sia un’ astra- 
zione pazzesca, come hanno creduto tutti coloro che 





hanno sorriso sulle nostre ricerche. Al contrario è la 
statica degli an tichi un’astrazione contro-natura, una 
violentazione, un distacco, una concezione fuori del- 
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la legge di unità nel moto universale. Noi non sia- 
mo quindi contro-natura, come credono gl’ innocenti 
ritardatari del verismo e del naturalismo, ma contro- 
arte, cioè contro la statica, che da secoli ha sempre 
dominato, salvo rarissimi tentativi che riscontriamo 
nelle opere più calde e nelle epoche più vive. Nella 
‘realtà il gesto statico dell’ arte greca e dell’ arte egi- 
ziana è ben più arbitrario della nostra continuità 
dinamica. Non bisogna mai dimenticare che 1° arte 
futurista segue una tappa del processo di compene- 
trazione, di simultaneità, di fusione che 1’ umanità 
va operando attraverso la velocità da migliaia d’ anni. 

Siamo dunque più vicini alla natura e concepi- 
remo sempre più il mondo secondo verità. traspor- 
tandoci dentro le cose e non riproducendole con suc- 
cessione descrittiva. Solo col dinamismo 1° oggetto 
determina il suo dramma ed ispira la misura per es- 
sere creato. 

Quindi nella pittura e nella scultura futuriste, 
non daremo un oggetto in moto, facendone un pres- 
s° a poco pel timore di fermarlo e di ucciderlo nel de- 
finirlo (impressionismo) ; non ci limiteremo alla crea- 
zione di formule astratte o schematiche sempre li- 
mitate ad un concetto esteriore e statico dell’ 0g- 
getto (cubismo); ma ci preoccuperemo piuttosto 
del moto dell’ oggetto, o meglio della forma che 
viene creata dal succedersi dei suoi stati di moto, i 
quali rappresentano la sua potenzialità. È lo spa- 
zio tra oggetto e osgetto che determina il loro va- 
lore plastico, le loro reciproche influenze, cioè la 
loro forza drammatica. 

Col dinamismo dunque, 1° arte sale ad un piano 
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ideale superiore, crea uno stile, esprime la nostra 
epoca di velocità e simultaneità. Quando ci vengono 
a dire che nel mondo vi sono dei moti ma anche dei 
riposi e che non tutto corre con velocità, noi rispon- 
diamo che nella nuova pittura è la concezione che do- * 
mina il visivo, il quale non scorge che il frammen- 
tario e perciò suddivide. Quindi il Dinamismo è 
una legge generale di simultaneità e di compenetra- 
zione che domina tutto ciò che nel movimento è ap- 
parenza, eccezione o sfumatura. 

Del resto noi ci siamo chiamati i « primitivi di 
una nuova sensibilità completamente trasformata ». 
Questo ammetteva implicitamente una chiarissima 
visione delle nostre possibilità creative. Dovendo 
tutto ricreare noi futuristi siamo costretti a fare e 
dare quello che possiamo fare e dare. Altri verranno 


forse migliori di noi, forse più coraggiosi e scopri- 
ranno altri campi dove il nostro genio non ha po- 
tuto giungere. Ben vengano. Noi ce ne andremo con 
la gioia di aver indicata la strada e creati i mezzi per 
procedervi. 


* * 


Solo un cervello fiacco e addormentato può af- 
fermare che il concetto statico in tutta 1 arte fino 
ad oggi provi che V immobilità sia elemento es- 
senziale del capolavoro. E qui si vede quanto può 
essere balordo un meraviglioso verso : «Je hais le 
mouvement qui déplace la ligne » (Baudelaire). 

Non è l’immobilità che ci affascina nel capola- 
voro, ma la serenità che gli viene dalla certezza nella 
legge che lo guida ! Altri dopo di noi semplificheranno 
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la formula del dinamismo che noi abbiamo data, se 
oggi può sembrare pesante e ingombra di dimostra- 
zione. Quelli che verranno avranno la gioia della cer- 
tezza che le nostre ricerche e le nostre angoscie han- 
no preparata. 

Pér adesso rammentiamoci che quando si parla 
di capolavori, tutti infilzano le più grosse bestialità... 
specie 1 critici e gli studiosi d’ arte.... cosidetti. Quan- 
do guardiano un capolavoro — nessuno sa mai bene 
quale opera meriti questo nome — dobbiamo pen- 
sare che esso è il superstite di migliaia di capolavori 
abortiti o scomparsi, e che nella vita stessa del suo 
autore esso rappresenta un momento completo forse, 
ma alle volte non il migliore nel senso di scoperta e 
d’ indicazione. Quest’ opera chiamata capolavoro 
è rimasta in vita per mille ragioni ignorate e causali, 
tra. migliaia di schizzi, abbozzi, quadri, ecc., periti 
per altrettante ragioni ignorate e casuali. Non di- 
mentichiamo che la tradizione ci tramanda il capo- 
lavoro attraverso le generazioni, ognuna delle quali 
mediante la letteratura e la poesia lascia sul capola- 
voro una stratificazione, sedimento poetico che rende 
l opera irriconoscibile. 

Non parliamo poi della divulgazione a mezzo 
di copie, di stampe e fotografie per cui mille episodi 
piacevoli o tristi della nostra vita finiscono col le- 
garsi strettamente e col falsare il puro valore pla- 
stico del capolavoro scultorio, pittorico o architet- 
tonico. Non parliamo dei ritocchi o aggiunte che 
può aver subìto, quando poi non sia una copia o un 
falso fatti qualche anno prima da uno scalzacane 
nostrano o straniero, 
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Contro tutto questo armamentario, attraverso 
il quale il capolavoro appare in un nimbo di gloria, 
di applausi, di luce e di solennità, noi non possiamo 
opporre che la nostra opera fresca di qualche mese 
e che precorre di almeno cento anni la sensibilità 
artistica italiana ; un’ opera che deve lottare con- 
tro l'ostilità della malafede e dell’ ignoranza. Il 
pubblico nega sempre la qualità di capolavoro al- 
l’opera di un autore vivente, che è un uomo che 
mangia, beve, fa all’ amore come tutti e che tutti 
possono vedere e conoscere... È una disgrazia per 
noi l’ essere vivi e giovani... 

Chiudo la parentesi e dico che dopo tutto è fa- 
tale ed è giusto che il pubblico abbia davanti alle 
opere di un contemporaneo un senso di incomple- 
tezza, e che per ciò che riguarda i pittori e gli seul 
tori futuristi alcune delle loro verità siano ancora 
in potenza. Senza di ciò noi saremmo una scuola fi- 
nita senza altra speranza che quella di lasciare die- 
tro di noi una triste scia di freddi imitatori. 

Tempo fa, un anonimo mi scriveva da Roma 
una lettera piena di bestiali insolenze chiedendomi 
se non avevo ancora capito che 1° arte, cioè il creare, 
è simbolo di liberazione, di morte, e che questa aspi- 
razione all’ infinito ci vien suggerita nei capolavori 
del passato con il silenzio misterioso dell’ immobi- 
lità.... Rispondo alle cortesie di quel signore (se 
avrà occasione di leggere questo libro) che se ha la 
pazienza di studiare 0 attendere, vedrà che nei ca- 
polavori dinamici quest’ aspirazione al nulla è data 
dalla disgregazione plastica, dal desiderio violento 
di uscire da noi stessi per perderci nello spazio. D 
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un’ espansione nell’ infinita velocità, la nostra, in- 
vece di un concentramento statico dell’ Io. 

Del resto noi non ci curiamo di sapere quale 
sia nella nostra opera il misterioso, il tragico, il so- 
lenne, il duraturo, l’ eterno.... Noi lavoriamo con 
febbre e con delirio, siamo amati da donne belle, 
facciamo dei viaggi. Tutte quelle belle cose le la- 
sciamo all’ analisi dei filosofi, dei critici e dei lette- 
rati sedentari. 

Tornando all’ essenza plastica della pittura e 
scultura futuriste, si può affermare che agli anti- 
chi caratteri di enumerazione, di statica e di silen- 
zio, si vanno sostituendo nell’ opera d’ arte in gene- 
rale dei caratteri di simultaneità, di velocità e di 
rumore. 

Il Dinamismo in pittura e in scultura è dunque 
un concetto evolutivo della realtà plastica. È 1 e- 
sponente di una sensibilità che va concependo il 
mondo come un succedersi infinito di una varietà 
in evoluzione. Interpretando la mobilità di questa 
evoluzione, che è la vita stessa, noi futuristi abbia- 
mo potuto creare la forma tipo, la forma delle for- 
me, la continuità ! 











XI 


Linee-forza 


Diciamo linee intendendo con ciò le direzioni 
delle forme-colore. Queste direzioni sono la mani- 
festazione dinamica della forma, la rappresentazione 
dei moti della materia nella traiettoria che ci viene 
dettata dalla linea di costruzione dell’ oggetto e dalla 
sua azione, In queste direzioni si inseriscono i volumi 
colorati che creano la forma-colore nella sua infinita 
mobilità. 

«Tutti gli oggetti, seguendo cio che il pittore Boe- 
cioni chiama jelicemente trascendentalismo fisico, ten- 
dono verso l infinito per mezzo delle loro linee-forze 
delle quali la nostra intuizione ne misura la conti- 
nuità. Sono queste linee-forze che bisogna disegnare. 
Noi interpretiamo la natura dando sulla tela gli oggetti 
come il principio 0 il prolungamento dei ritmi che 
questi stessì oggetti imprimono alla nostra sensibilità ». 
(Prefazione al catalogo della prima Esposizione fu- 
turista di Parigi, Galerie Bernheim, 5 febbraio 1912). 
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Riguardo alla scultura, fin dal mio primo Ma- 
nifesto tecnico della scultura (11 aprile 1912) pro- 
clamavo che : ‘ 

«Noi dobbiamo partire dal nucleo centrale del- 
V oggetto che si vuol creare, per scoprire le nuove leggi, 
cioè le nuove forme che lo legano invisibilmente ma 
matematicamente all’ infinito plastico apparente e al- 
V infinito plastico interiore. La nuova plastica sarà 
dunque la traduzione nel gesso, nel bronzo, nel vetro, 
nel legno, e in qualsiasi altra materia, dei piani at- 
mosferici che legano e intersecano le cose. Questa vi- 
sione che io ho chiamato trascendentalismo fisico 
(Conferenza sulla Pittura futurista da me tenuta al 
Circolo Artistico di Roma, maggio 1911) potrà ren- 
dere plastiche le simpatie e le affinità misteriose che 
creano le reciproche influenze formali dei piani degli 
oggetti ». d 

Quindi : 


« Rovesciamo tutto, dunque, e proclamiamo VV as- 
soluta e completa abolizione della linea finita e della 
statua chiusa. Spalanchiamo la figura e chiudiamo 
in essa I’ ambiente. Proclamiamo che Vl ambiente deve 
far parte del blocco plastico come un mondo a sè < 
con leggi proprie ; che il marciapiede puo salire sulla 
vostra tavola e che la vostra testa può attraversare la 
strada mentre tra una casa e V altra la vostra lampada 
allaccia la sua ragnatela di raggi di gesso ». 

E più oltre: 

«Ciò che abbiamo detto sulle linee-forze in pit 
tura (vedere la prefazione manifesto al catalogo della 
prima Esposizione futurista di Parigi; ottobre 1911) 
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(1) può dirsi anche per la scultura, facendo virere la 
linea muscolare statica nella linea-forza dinamica ». 

E nella prefazione al catalogo della mia prima 
Esposizione di scultura (Parigi, Galerie La Boétie, 
giugno 1913) insistevo ancora : 

«La mia costruzione architettonica a spirale crea 
invece davanti allo spettatore una continuità di forme 
che gli permette di seguire, attraverso la forma-forza 
che scaturisce dalla forma reale, una nuova linea 
chiusa che determina il corpo nei suoi moti materiali. 

«La forma-forza è, con la sua direzione centri- 
fuga, la potenzialità della forma reale viva. 

«La forma, nella mia scultura, è percepita quindi 
più astrattamente. Lo spettatore deve costruire ideal. 
mente una continuità (simultaneità) che gli viene sug- 
gerita dalle forme-jorze, equivalenti della potenza espan- 
siva dei corpi». 

La linea di costruzione dell’ oggetto dovrebbe 
invece, secondo 1’ errore e la vecchia concezione, 
chiudere l’ oggetto ed esprimere la sua azione. Ma 
l’azione di un oggetto, cioè la forza di apparizione, 
di vita, non si può afferrare se non calcolando questa 
azione in relazione all’ ambiente, senza il quale 1 og- 





getto non può esistere. 


(1) La differenza di data tra 1’ ottobre 1911 e il 5 febbraio 
1912, nella prefazione al catalogo della prima Esposizione di 
Parigi, dipende da questo: che nell’ ottobre 1911 io portai 
agli amici pittori il manoscritto della prefazione per l’ appro- 
vazione e la definitiva consegna per la traduzione in francese, 
mentre la guerra con la Turchia e la generale attenzione ri- 
volta all’ impresa libica, ci consigliarono a protrarre 1’ Espo- 
sizione al 5 febbraio 1912. Questo per i pedanti che mi voles- 
sero trovare in fallo. 
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Se noi chiudiamo l oggetto in un contorno più 
o meno determinato e finito, noi commettiamo un 
arbitrio in quanto stacchiamo una parte del tutto 
indissolubile. Cadiamo nella vecchia apparenza preim- 
pressionista, prerembrandesca ; ci perdiamo in una 
primordiale infantile visione della realtà, che era una 
verità in altri tempi, per menti primitive e semplici, 
e adatta a concezioni della vita a base di suddivisioni 
fisse, statiche, tra animato e inanimato, tra oggetto 
e ambiente, e in arte, tra solenne (dramma umano) 
e non solenne (dramma delle cose). Ora se noi vogliamo 
uscire dal vecchio concetto artistico e creare nuovi 
aspetti della realtà ; se vogliamo distruggere 1° epi- 
sodio, e creare l’ oggetto vissuto nelle sue forze non 
analizzato nelle parti che lo compongono — analisi 
quasi sempre dannosa — noi vedremo che le linee, 
le forme e i colori dati come forze sono la sola espres- 
sione dinamica possibile. 

Con la determinazione di queste forze l’ oggetto 
è interpretato nella sua caratteristica potenzialità 
spoglio d’ ogni valore sentimentale, vivente nel suo 
dinamismo. 

La varietà infinita nella forma degli oggetti, 
la loro maggiore o minore densità molecolare cioè 
il variare della loro sostanza organica : la pesantezza, 
l’ espansione, la forza particolare con cui ogni 0g- 
getto reagisce alle luci e alle ombre sono tutti ele- 
menti che concorrono a dare la misura delle line 
forza, delle forme-forza, dei colori-forza. Ne risulta 
una costruzione dell’ oggetto che è il suo modo di 
manifestarsi, il suo modo di vivere, una apparenza 
che è sempre apparsa fugace perchè 1’ analisi 1’ oftu- 
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scava subito con le necessità del mestiere dell’ artista, 
ma che è un valore immanente, legato indissolubil- 
mente alla forma e alla materia dell’ oggetto: globo 
di vetro, cubo di legno, rettangolo di ferro, ecc. 

Così il quadrato di una finestra aperta diviene 
un corpo irregolare variabile in cui i corpi che vivono 
all’ esterno, all’ orizzonte, si inseriscono attraverso 
un corpo conduttore (atmosfera) che penetra nella 
stanza con una forma che la potenzialità delle forme 
dei corpi che vivono all’ esterno gli hanno impresso. 

Così abbiamo un meraviglioso spettacolo di in- 
finenze tra le linee-forze degli oggetti e le linee-forze 
della finestra, tra le quali si insinua con gradazioni 
di densità di impeti e di scorci il corpo-conduttore 
dell’ atmosfera. 

Da ciò risulta una verità che nessuno prima di 
me ha scoperto : Non st tratta come tutti credono di 
fare soltanto una pittura astratta, intellettuale. Si tratta 
oltre a ciò di attuare e rendere plastico, comereto, at- 
traverso un raffinamento della sensibilità, quello che 
finora era considerato incorporeo, implasmabile, in- 
visibile. 

Con questa concezione della pittura, estrema 
conclusione di una sensibilità che progredisce da 
millenni, 1’ antitesi tra idealismo e realismo pittorico 
è finita. Attraverso le linee, le forme e i colori-forze 
l'oggetto vive nel dinamismo che è ! intuizione evo- 
lutiva del dramma plastico. Mai la sensazione giunse 
a sì alto grado di potenza da poter creare dalla visione 
esterna una interpretazione interna dell’ oggetto, la 
quale, scoprendo una apparenza immanente e mobile, 
lo fa vivere nella durata. 


9 - U.. Boccioni, Opera completa 
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Vi sono nell’ oggetto linee, forme, colorì ideali 
infiniti che partono dalle Zinee forme colori reali fi- 
niti e che legano l’ oggetto attraverso masse-correnti- 
atmosferiche ai volumi e ai piani degli altri oggetti. 

Parlando della nostra concezione della costru- 
zione dell’ oggetto accennai ad una costruzione cen- 
tripeta che partendo dal nucleo centrale dell’ oggetto 
con direzioni centrifughe di forma si legava all’ am- 
biente solido o gassoso, cioè meno solido. In queste 
direzioni centrifughe si inseriscono le linee-forza, 
le forme-forza, i colori-forza. i 

È logico e sottinteso che queste direzioni o forze, 
non hanno nel lavorìo febbrile di creazione un modo 
definibile per manifestarsi. Ad ogni nuova interpre- 
tazione 0 creazione è necessario un nuovo sforzo 
intuitivo. Esse obbligano l’ artista ad una terribile 
tensione per potersi continuamente mantenere nel. 
l’ interno dell’ oggetto, viverne la variabilità e ri- 
crearne l’ unità. Queste direzioni 0 forze appaiono 
attraverso infiniti accidenti che sono altrettante ispi- 
razioni che vanno dalla riproduzione della sceabrosa 
superficie d’ un oggetto curvo o convesso o piatto, 
ecc., fino ai suggerimenti misteriosi della deforma- 
zione lirica. 
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Solidificazione dell’ impressionismo 


Nel capitolo Perchè non siamo impressionisti, 
dicevo che: «se carattere degl Impressionisti fu la 
preoccupazione della luce e del colore, dando le forme 
come degli abbozzi dinamici, carattere nostro è la 
preoccupazione di dare stile alla luce e al colore im- 
pressionista e creare perciò una forma definitiva- 
mente connaturata al calore » 

Quando nel manifesto tecnico della pittura fu- 
turista diceemmo che : « Per dipingere una figura non 
bisogna farla; bisogna farne l atmosfera» era giù 
espresso con un'immagine violenta e sommaria 
quello che poi chiamai, nella mia prima conferenza 
sulla pittura futurista in Roma, la solidificazione del- 
U impressionismo. 

Volevo con ciò significare che per tornare a dei 
valori certi, e nel medesimo tempo dinamici, biso- 
gnava far succedere alla teoria impressionista che 
mirava a far dell’ oggetto un nucleo di vibrazioni, 
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un’ altra teoria che mirasse a far dell’ oggetto il nu- 
cleo di forme irradianti. 

Del resto le mie opere che alcuni (un poco miopi 
o ossessionati dalle recenti cognizioni cubiste) hanno 
qualche volta accusato di naturalismo classico, hanno 
sempre mostrata la mia preoccupazione di conti- 
nuare l’ impressionismo e di far tesoro di tutte le 
scoperte naturaliste nel colore e nella forma che ad 
esso dobbiamo. 

Con ciò la pittura futurista è pervenuta alla 
sodezza dei corpi, senza per questo perdere il dina- 
mismo come avviene nei cubisti poichè trasforma la 
vibrazione disgregatrice dell’ impressionismo in una 
solidificazione 0 costruzione centrifuga accoppiata 
ad una costruzione centripeta che dà la pesantezza 
e il volume dell’ oggetto. 

Solidificazione dell’ impressionismo è dunque si- 
nonimo di stile, nella pittura futurista, ricerca cioò 
di una certezza dinamica definitiva che possa surro- 
gare l’ incertezza mobile accidentale dell’ abbozzo im- 
pressionista. Infatti: 

«In scultura come in pittura non sì può rinnovare 
se non cercando lo stile del movimento, cioè rendendo 
sistematico e definitivo come sintesi quello che V im- 
pressionismo ha dato come frammentario, accidentale, 
quindi analitico. E questa sistematizzazione delle vi- 
brazioni delle luci e delle compenetrazioni dei piani 
produrrà la scultura futurista, il cui fondamento sarà 
architettonico, non soltanto come costruzione di masse, 
ma in modo che il blocco scultorio abbia in sè gli ele- 
menti architettonici dell'ambiente sceultorio in cui vive 
il soggetto. 











Naturalmente, noi daremo una scultura d' am- 
biente ». (Boccioni, Manifesto tecnico della seultura 
futurista). 

Come dicevo nel capitoio che ho citato : Noi vo- 
gliamo universalizzare 1’ accidentale creando leggi 
da ciò che ci ha insegnato da cinquant’ anni l’ istante 
impressionista. Quindi, in luogo dell’ accidente fis- 
sato, noi diamo l’ accidentalità definita in una forma 
che è la sua legge di successione. 

Quindi nella nostra plastica pittorica o scultoria 
tutto quello che nell’ impressionismo era una sem- 
plice fusione di toni che non arrischiavano a definirsi 
nè come forma nè come volume, diviene invece una 
decisa determinazione di piani e di volumi che si 
compenetrano, si rincorrono e s’ influenzano nella 
loro infinita varietà di spessore, di trasparenza, di 
pesantezza. 

Fare l’ atmosfera in luogo della figura, significa 
concepire i corpi non isolati nello spazio, ma come 
nuclei più o meno compatti di una stessa, realtà. 
Poichè bisogna tenere a mente che le distanze tra un 
oggetto e 1’ altro non sono degli spazi vuoti, ma delle 
continuità di materia di diversa intensità che noi 
riveliamo con forme o direzioni che non corrispondono 
alla verità fotografica, nè alla fredda realta analitica, 
le quali restano sempre esperienze tradizionali. 

L'oggetto nell’ antica pittura viveva in una 
specie di vuoto pneumatico che io delineava nitida- 
mente, o meglio lo descriveva minuziosamente. Noi 
non conosciamo assolutamente questo procedimento. 
La nostra sensibilità è diversa e infinitamente più 
ricca. Eeco perchè nella nostra pittura non abbiamo 
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l’ oggetto e il vuoto, ma solo una maggiore o minore 
intensità o solidità di spazi. Questa possibilità di 
misurare l oggetto e questa possibilità di misurare 
le forme atmosferiche che esso crea con la sua per- 
sonalità plastica servono a dare rispettivamente il 
valore quantitativo e il valore qualitativo dell’ og- 
getto. 

Risulta chiaramente che non era campata in 
aria la nostra famosa affermazione secondo la quale, 
plasticamente parlando « Lo spazio non esiste più; 
una strada bagnata dalla pioggia e iWluminata da gqlobi 
elettrici, s° inabissa fino al centro della terra ». 

È questo un principio di deformazione che ub- 
bidendo al principio di solidificazione ci fa usare di 
tutte le forze vive che ci sono pervenute con l im- 
pressionismo. 

Infatti se possiamo modellare l’ atmosfera arric- 
chendo e moltiplicando i componenti plastici di un 
oggetto e di un ambiente, è chiaro che non possiamo 
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questo dimenticare la luce, che è una qualità 
dell’ atmosfera ed ha sempre forme e volumi definibili 
e perciò plasmabili. 

Molte volte una luce, sia un raggio di sole che 
un raggio di lampada elettrica, interseca un am- 
biente con nna forza di direzione plastica prepon- 
derante. Questa corrente di ]uce è considerata nel 
quadro futurista come una direzione di forma che 
si può disegnare che vive come forma e che ha il 
valore tangibile di qualsiasi altro oggetto. 
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La compenetrazione dei piani 


Le ricerche che vado esponendo separatamente 
per chiarezza, appaiono nel quadro futurista in un 
complesso organico e indivisibile. 

La dura necessità di esporre i perchè di aleune 
nostre affermazioni divenute celebri in Italia e all’ e- 
stero tra le più violente discussioni, mi obbliga ad 
esporre dettagliatamente ciò che in realtà non può 
essere suddiviso. È la necessità di chi scende a spie- 
gare, e io me ne vergogno sinceramente. Ma come 
rispondere a tutti i musi rimbecilliti e interrogativi 
di tanti giornalisti, professori, artisti, ammiratori ? 
3isogna pur dar loro qualche briciola.... Facciamolo, 
ma avverto qualche amico lettore intelligente, che di- 
pendono appunto da questa complessità inscindibile 
le frequenti ripetizioni e i richiami ai manifesti tec- 
nici della pittura e scultura e alle prefazioni dei ca- 
taloghi delle nostre esposizioni. 

Per ciò che riguarda la compenetrazione dei 
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piani, dirò che essa è la resultante del dinamismo 
e delle altre ricerche esposte. È il modo plastico di 
rendere possibile il movimento in un quadro facendo 
partecipare gli oggetti dell’ ambiente alla costruzione 
dell’ oggetto che vi è immerso. 

Infatti se alle influenze cromatiche dell’ ambiente 
sull’ oggetto o viceversa aggiungiamo le influenze for- 
mali, noi vedremo che per una legge identica di 
simultaneità, anche le forme dell’ ambiente influen- 
zeranno le forme dell’ oggetto, come dimostrai per 
la sfera e il cubo, il cilindro e la piramide. Ma questo 
non sarà plasticamente attuabile se non astraendo 
dalla costruzione convenzionale realistica, per con- 
cepire invece gli oggetti come aggregati di elementi 
plastici che attendono la scelta dell’ emozione per 
concorrere a dare vita al nuovo organismo che 1 ar- 
tista crea : il quadro. Quindi i piani e i volumi di un 
ambiente e di un oggetto non sono più isolati e asso- 
luti, iscritti in tanti spazi regolati da una successione 
prospettica, ma si compenetrano in quanto concorrono 
alla formazione di una nuova individualità, alla co- 
struzione dell’ organismo autonomo (quadro) che 1° ar- 
tista deve creare. 

«La scultura — dicevo nel mio manifesto — 
deve dare vita agli oggetti rendendo sensibile, sistema- 
tico e plastico il loro prolungamento nello spazio, per- 
chè nessuno oggi puo più negare che un oggetto finisca 
là dove um altro comincia e che tutte le cose che circon- 
dano il nostro corpo (bottiglia, automobile, casa, al- 
bero, strada) non lo taglino o lo sezionino formando 
un arubesco di curve e di rette ». 


Infatti se si ferma un oggetto al punto dove 
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comincia 1’ oggetto-ambiente, si arrestano i due moti 
assoluto e relativo, quindi la sua vita dinamica. 

Poichè il concetto di oggetto chiuso finito e 
misurabile è frutto della tradizionale preoccupazione 
oggettiva e fotografica di rieseguire 1 oggetto, e della 
preoccupazione di porsi innanzi 1 oggetto, di fis- 
sarlo otticamente e quindi staccarlo dalla vita per 
trasportarlo nell’ arte.... Procedimenti questi che dàn- 
no per risultato 1° enumerazione analitica, impassi- 
bile, impotente a creare il dramma. Noi invece, 
preoccupati di dare la resultante plastica di oggetto 
più ambiente, arrestiamo la costruzione dell’ oggetto 
là proprio dove l’ intuizione lirica ci suggerisce l aiuto 
complementare dell’ ambiente. È in questo istante 
che Vl elemento ambiente entra nell’ elemento ‘oggetto 
e forma una compenetrazione simmitanea dei piani. 

Ho spiegato prima come la nebbia azzuita de- 
gl’ impressionisti sia divenuta nella nostra pittura 
un corpo definibile che vive tra oggetto e ambiente, 
conduttore sensibile delle forze dinamiche Qell’ 0g- 
getto (Solidificazione dell’ impressionismo). Ho di- 
mostrato come noi possiamo creare la compattezza, 
la corposità, dando 1 oggetto nella sua caratteri- 
stica potenzialità dinamica che dalla sua costruzione 
centripeta si imadia nell’ ambiente attraverso la sua 
costruzione centrifuga (Linee-forza). 

È chiaro come da tutto questo risulti la compe- 
netrazione dei piani, cioè una intersecazione di linee 
e di volumi di infinita varietà di spessore, pesantezza, 
trasparenza che variano alla loro volta il tono ero- 
matico cioè la risultante simultanea dei colori puri 
complementari; ed è anche chiaro come ne risulti 
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una svariatissima proiezione di influenze e reazioni 
plastiche che dànno al quadro una simultaneità d’ a- 
spetti, una ricchezza di movimenti finora mai rag- 
giunte. 
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Complementarismo dinamico 


Nel nostro primo manifesto tecnico della pit- 
tura dicevamo, in completa opposizione alle idee 
che allora correvano in Francia, essere necessario 
al pittore moderno « un complementarismo congentto » 
come « necessità assoluta della pittura». Molti, na- 
turalmente, credettero che noi ci attardassimo' nel 
puntinismo.... Volevamo invece che al contrasto di- 
namico dei cosori complementari, corrispondesse 
un contrasto dinamico, delle forme. Volevamo un 
complementarismo della forma e del colore. Face- 
vamo quindi una sintesi delle analisi del colore (di- 
visionismo di Seurat, Signac e Cross) e delle analisi 
della forma (divisionismo di Picasso e di Braque, 

Nello stesso primo manifesto tecnico della pit- 
tura dicevamo infatti: « Z nostri corpi entrano nei 
divani su cui ci sediamo e î divan i entrano in noi, così 
come il tram che passa entra nelle case, le quali alla 
loro volta si scaraventano sul tram e con esso si amal- 
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gamano ». E nella prefazione al catalogo della prima 
Esposizione futurista di scultura (20 giugno 1913) 
dicevo: Quindi se una calotta sferica (equivalente 
plastico di una testa) è attraversaia dalla facciata di 
un palazzo, il semicerchio interrotto e il quadrato della 
facciata che lo interrompe formano insieme una figura 
nuova, una nuova unità composta di ambiente più 0g- 
getto ». 

Inrnalzando a legge questo particolare tolto 
dalla realtà, ne risulta che ogni linea 0 volume non 
si completa che con una linea o un volume comple- 
mentare. Così non v° è oggetto senza ambiente com- 
plementare. 

Uno degli appunti che ci si muove spesso è que- 
sto : che nella scomposizione dei piani di un oggetto 
nella ricerca delle sue forze, nel sostegno comple- 
mentare di una forma con un’altra, noi creiamo un 
geroglifico indecifrabile che rimarrà eternamente 
tale.... Qui si dimentica che molte opere fino a ieri 
indecifrabili appaiono oggi invece leggibili e chiare 
fino alla nausea. 

La conquista dei colori complementari è dive- 
nuta in pittura patrimonio comune. Nessuno pensa 
più che un rosso che stride vicino ad un verde o ad 
un aranciato, 0 che urta contro un oltremare, possa 
turbare la potenzialità dell’ uno o dell’ altro e che 
ne derivi una ‘neomprensibile confusione tra aran- 
ciato, oltremare, verde e rosso. Nessuno pensa di 
chiamare scarabocchio (come ai tempi di Manet, di 
Monet, ecc.) un quadro impressionista. Si è dunque 
dimenticato (oh! la cultura !...) che prima delle ri- 
cerche complementari, un cielo — per esempio — 
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‘era un rigido piano azzurro levigato, perpendico- 
lare e vuoto. Ed ora ognuno accetta che il piano 
di un cielo sia spezzato, riempito e intensificato coi 
colori complementari corrispondenti alle gradazioni, 
alle rarefazioni, alle variazioni di spessori che in- 
tercorrono tra 1 orizzonte e lo zenit. 

Queste variazioni di spessori si manifestano 
come semplici variazioni complementari eromati- 
che, in noi si manifestano anche come variazioni 
complementari di linee, di piani, di volumi. Abbia- 
mo perciò un complementarismo formale oltre che 
cromatico. 

Non vi sono più spazi unici continuati e vuoti, 
come non v'è più forma possibile che non debba 
essere vivificata da un’ altra complementare. Il con- 
trasto simultaneo che ne risulta è una sintesi che 
crea il complementarismo dinamico delle forme e le 
fa vivere nella mobilità. Così il contrasto simultaneo 
che risulta tra moto assoluto e moto relativo, crea 
una sintesi che è il dinamismo. Quindi nella pittura 
e scultura futuriste le superfici di. un piano, di un 
volume, di una linea e gli spazi intercorrenti che pri- 
ma di noi erano aridi, vuoti, monotoni e statici, sono 
stati arricchiti di tutti i piani, di tutte le linee e di 
tutti i volumi che veugono suggeriti dalle necessità 
della loro individualità plastica. 

Ogni forma porta in sè un’ aspirazione a com- 
pletarsi con una forma complementare fatalmente 
necessaria alla integrale espressione del suo tempe 
ramento : (elittico, angolare, sferico, cubico, co- 
nico, ecc.) e alla intera determinazione della sua 
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situazione prospettica: (orizzontale, perpendicolare, 
obliqua, ecc.) 

Abbiamo infinite volte ripetuto che la nostra 
pittura non si propone la riproduzione verosimile 
della realtà. Noi aspiriamo a costruire un organismo 
plastico indipendente e rassomigliante con sè stesso. 
Noi rinunciamo quindi a tutte le fusioni ottiche dei 
complementari, siano esse dovute ad un lavorìo mi- 
nuto del pennello o ad una prescritta lontananza 
tra lo spettatore e il quadro. Noi rifiutiamo ogni fu- 
sione ottica visuale, tanto pei colori complementari 
come per le forme complementari. 

Se si è schiavi della misurazione esatta del rosso 
sulla sfericità suggerita da una guancia, si sarà an- 
cora più schiavi nell’ interrompere questa sfericità 
con un piano orizzontale o obliquo che debba ser- 
vire come forma complementare. 

Anche le leggi del massimo chiaro e del massimo 
scuro che imperavano nel quadro-scenario vengono 
spezzate per creare un chiaroscuro complementare 
che si adatti volta per volta alla necessità di vita 
di una forma o di un volume. Quindi come ogni co- 
lore e ogni forma si integrano e vivono con l’ aiuto 
di un colore e di una forma complementare, così 
ogni superficie avrà un chiaro e uno scuro, una luce 
ed un’ ombra complementari che faranno vivere e 
muovere questa superficie con una indipendenza 
frenata solo dalla legge dinamica del quadro. 

Con questo chiaroscuro complementare e indi- 
pendente delle superfici, ogni forma 0 volume in un 
corpo umano (per esempio) non è legata alla forma 
logicamente o meglio anatomicamente susseguente, 
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Questa forma o volume vive a sè nella sua caratte- 
ristica determinazione espressiva dominata solo 
dalla necessità emotiva del quadro. 

s I piani, i volumi, le linee degli oggetti diven- 
tano con ciò delle individualità libere ma simulta- 
neamente legate e obbedienti alla disciplina unita- 
ria dell’ opera d’arte. Non diversamente avviene 
nella moderna concezione della vita sociale in cui, 
contrariamente alle vecchie teorie libertarie, la li- 
bertà individuale aumenta e circola liberamente nella 
aumentata compattezza unitaria nazionale. 

Vi sono nella nostra pittura e scultura futu- 
riste delle certezze indistruttibili! Ogni ombra ha 
la sua luce, come un insieme indipendente che for- 
ma una nuova individualità chiaroscuristica a sè e 
che non è più una forma parte in luce e parte in om- 
bra, come è stato fino ad oggi, ma è una jorma-luce. 

Quanto al colore, non esistono colori fissi, ma 
esiste la resultante tra il colore e il suo complemen- 
tare. Quindi non più un giallo e un viola, ma un con- 
trasto risultante che forma una individualità ero- 
matica variabile e fissa nel tempo stesso. Questo 
complementarismo non si manifesterà con dei punti, 
con delle virgole o striscie, che sono mezzi escogi- 





tati per raggiungere una rassomiglianza oggettiva, 
ma si manifesterà attraverso masse, zone e forme 
colorate complementari. 

Infine anche il concetto di rilievo si è trasfor- 
mato. Con la distruzione della continuità del chia- 
ro-scuro, il rilievo negli oggetti è divenuto un ele- 
mento autonomo che serve ad ogni singolo bisogno 
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di espressione plastica e che dà ad ogni volume la 
sua massima e caratteristica potenzialità. 

Di più per raggiungere questa, massima e carat- 
teristica potenzialità, noi abbiamo distrutto il pre- 
giudizio veristicoscientifico secondo il quale non 
essendovi il nero in natura bisogna bandirlo dalla 
tavolozza. Il nero usato nel quadro come colore 2 
sè, secondo il libero procedimento di cui ho parlato, 
acquista un valore grandissimo. Adoperato in que- 
sto modo, esso diviene un colore puro che in mezzo 
agli altri colori vibranti sulla tela per affinità o per 
contrasto, porta il quadro ad un massimo di dina- 
mismo eromatico, ad un tono altissimo. 

Inoltre io ho sempre affermato e sostenuto con- 
tro le tenebre, i grigi e la glacialità dei cubisti, la 
tonalità violenta esasperata ottenuta con eolori 
puri. Essa crea nel quadro un’ atmosfera satura di 
lirismo, di giovinezza affascinante, di verginità, di 
volcarità istintiva, feroce, noncurante, quindi anti- 
artistica, anti-museo. D’ altronde, non si deve di- 
menticare che i colori nelle opere di epoche chia- 
mate classiche, (i primitivi sono sempre stati dei 
violenti coloritori) ci sono pervenuti attraverso un 
tono dorato c grigio in sordina, dovuti al tempo e 
alla vernici, in un tono basso, nel quale il colore sof- 
foca e concorre a mantenere il quadro nel silenzio e 
nell’ immobilità. La crudezza nei colori e nei toni, 
dà all’ opera un carattere sgargiante, ingenuo, in- 
fantile, antiartistico e anti-culturale. i colori ini sor- 
dina invece vivono in una contività di tono che di- 
strugge l’autonomia e il dinamismo del colore. 
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Noi porremo lo spettatore nel centro del quadro 


Nel quadro, ubbidendo finora a leggi statiche 
e concependo gli oggetti definiti in un contorno chiu- 
so, si è considerata la prospettiva come una misu- 
razione scientifica dell’ apparenza. Questa conce- 
zione puramente esterna e panoramica, allontana 
dalla pura sensazione in quanto questa ubbidisce 
a leggi che sono contrarie alla prospettiva comune- 
mente intesa, la quale in pittura pura è un vero er- 
rore. 

La pura sensazione è contraria alla consuetu- 
dine secolare di sdoppiare l’ ispirazione e 1° esecu- 
zione come ho già dimostrato per lo sdoppiamento 
tra lo studio del corpo e lo studio della for:a, tra lo 
studio della quantità e lo studio della qualità. (Pag. 
175). IL’ ispirazione, cioè l atto con cui l artista 
s' immerge nell’ oggetto vivendone il moto carat- 
teristico, ci dice che non vi sono in natura linee per- 
pendicolari assolute o linee orizzontali assolute. Di 
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perpendicolare o orizzontale non v’ è che un punto 
situato all’ altezza dell’ occhio che osserva, poichè 
tutto il resto, al disopra, al disotto e ai lati, prosegue 
intorno a noi in linee convergenti all’ infinito. Si 
può quindi dire che nella sensazione 1’ artista sia il 
centro di correnti sferiche che lo avvolgono da ogni 
parte. 

Bisogna ricordare che quello che abbiamo chia- 
mato dinamismo e che abbiamo dimostrato non es- 
sere -. manìa cinematografica, sconvolge completa- 
mente la costruzione del quadro come è stato con- 
cepito fino ad ieri, cioè fino al cubismo. 

Per noi il quadro non è più una scena esteriore, 
un palcoscenico sul quale si svolge il fatto. Il quadro 
per noi è una costruzione architettonica irradiante, 
di cui l’ artista, e non l oggetto, forma il nocciolo 
centrale. È un ambiente architettonico emotivo che 
crea la sensazione e avvolge lo spettatore. Il quadro 
futurista è un vastissimo minimo che sostituisce nella 
sua profondità l’ antico concetto di superticie. Rap- 
presenta la distruzione del monumentale nel senso 
della piramide, del partenone e del colosseo, per 
dare nel minimo 1’ immensamente complesso. È la 
qualità che si sostituisce alla quantità. 

Quindi le leggi di composizione, di chiaroscuro, 
di disegno e di colore, sono capovolte, come ho di- 
mostrato parlando del complementarismo. Questi 
quattro componenti che costituiscono una indisso- 
lubile unità, hanno sempre obbedito ad una legge di 
descrizione secondo la quale 1 artista raccontava un 
fatto culminante commentandolo con 1 ambiente. 
Anche nell’ estremo naturalismo che ha creato le 
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nature morte, i paesaggi o i quadri d’ ambiente, una 
mela, un albero o una sedia, continuavano a costi- 
tuire o un centro 0 un fuoco centrale, come si dice in 
gergo pittorico. Questo centro surrogava (è chiaro) 
il fuoco centrale costituito, nei quadri antichi, dalle 
madonne, dai cristineroce o da altri oggetti. 
Cézanne in una lettera a Emile Bernard diceva : 
« Esso (l’ occhio) diviene concentrico a forza di guar- 
dare e di lavorare ; voglio dire che in un arancio, 
una mela, una tazza, una testa, v'è un punto cul- 
minante e che questo punto è sempre, malgrado il 
terribile effetto : luce, ombra, sensazioni coloranti, 
il più vicino al nostro occhio. / bordi dell’ oggetto 
fuggono verso un centro situato al mostro orizzonte ». 
Ho citato questo passo d’ una lettera di Cézan- 
ne perchè mi sembra la sintesi di tutto ciò che è stato 
pittura. Con questa concezione si presuppone una 
scena che noi fissiamo e che si svolge sopra un piano 
prospettico determinato davanti a noi. Concependo 
invece 1’ oggetto dal di dentro, cioè vivendolo, noi 
daremo la sua espansione, la sua forza, il suo mani- 
festarsi, che creeranno simultaneamente la sua re- 
lazione con. 1’ ambiente. 
Noi viviamo l oggetto nel moto delle sue forze 
) nelle sue apparenze acciden- 





e non lo descriviam( 
tali. Queste apparenze accidentali attraverso lo 
stile dell’ impressione divengono, 1 ho già detto a 
proposito dell’ impressionismo, nn’ accidentalità 
definita nella forma che è la sua legge di successione. 

Noi dunque diciamo | opposto di Cézanne: I 
bordi dell’ oggetto fuggono verso una periferia (am- 
biente) di cui noi siamo il centro. 
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Diversamente, si ueciderebbe il dinamismo, ar- 
restando nella linea realista di costruzione fredda- 
mente tradizionale, letteraria e oggettiva, la linea 


lirica del corpo che è la sua linea-forza, il suo moto 
assoluto. 











XVI 


Simultaneità 


Voglio insistere ancora sopra la seguente affer- 
mazione a proposito della quale serissi qualche arti- 
colo in Lacerba di Firenze e nella rivista d’ avan- 
guardia Der Sturm di Berlino : « dl concetto di simul- 
taneità în pittura e scultura è apparso per la prima 


volta nella sensibilità plastica moderna con le nostre 


ricerche futuriste ». Nessuno prima di noi aveva u- 
sato questa parola per definire la nuova condizione 
di vita nella quale si sarebbe manifestato il nuovo dram- 
ma plastico. 

Proclamammo che la simultaneità era una ne- 
cessità assoluta nell’ opera d’arte moderna e la « mè- 
ta inebbriante » della nostra arte futurista. Procla- 
mammo recisamente questa verità nei manifesti 
della pittura e della scultura futurista, nelle prefa- 
zioni ai cataloghi delle nostre diverse esposizioni ; 
lo abbiamo dimostrato sempre nelle nostre opere. 

Il primo quadro che apparve con affermazione 
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di simultaneità fu mio ed aveva il titolo seguente : 
Visioni simultanee. Era esposto alla Galerie Bern- 
heim a Parigi, e nella stessa esposizione altri quadri 
avevano i miei amici pittori futuristi, con analoghe 
ricerche di simultaneità. Per esempio: Ricordi di 
una notte (Russolo), Sobbalzi di fiacre (Carrà), Ri- 
cordo di viaggio (Severini). 

Poichè oggi dai cataloghi che mi giungono dalle 
Esposizioni delle varie città d’ Europa vedo con sod- 
disfazione che il concetto di simultaneità appare 
sempre più frequente nelle opere dei pittori stra- 
nieri e specialmente francesi, è bene si sappia ovun- 
que chiaramente che la simultaneità fu la base della 
sensibilità futurista fin dal suo primo apparire. 

Siamo obbligati a difendere gelosamente il pri- 
mato delle nostre scoperte, perchè viviamo e lavo- 
riamo in Italia, paese (checchè ne dicano i volgari 
commercianti dell’ arte italiana) fino ad oggi consi- 
derato all’ estero come inesistente per la pittura, 
per la scultura, per l’ architettura, la musica e la 
letteratura. 

La simultaneità è per noi 1’ esaltazione lirica, 
la plastica manifestazione di un nuovo assoluto : 
la velocità ; di un nuovo e meraviglioso spettacolo ; 
la vita moderna ; di una nuova febbre : la scoperta 
scientifica. 

To non posso dimenticare con quanto  scetti- 
cismo e con quanta derisione furono accolte dagli 
artisti giovani e vecchi, dal pubblico e dalla stampa, 
le nostre violentissime affermazioni di fede nella 
modernità, sopratutto in Italia; la nostra afferma- 
zione indiscutibile della necessità di calpestare 1 ar- 
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tistico e la manìa culturale ; la necessità di divenire 
brutali, rapidi, precisi; la necessità di americaniz- 
zarci, entrando nel vortice travolgente della moder- 
nità attraverso le sue folle, i suoi automobili, i suoi 
telegrafi, i suoi nudi quartieri popolari, i suoi rumori, 
i suoi stridori, le sue violenze, le sue crudeltà, i suoi 
cinismi, il suo arrivismo implacabile ; 1’ esaltazione 
insomma di tutti i selvaggi aspetti antiartistici della 
nostra epoca. Molti videro in ciò un puerile perdi- 
tempo dietro i fatterelli che si svolgono nella strada. 
Un cinematografo estetico-sentimentale.... Lasciamo 
andare.... 
Gioverà piuttosto un altro specchietto per di- 
mostrare come tutte le ricerche plastiche futuriste 
abbiano il loro fondamento nella simultaneità. 





DINAMISMO 
(Simultaneità di moto assoluto —|- moto relativo) 
LINEE-FORZA 
(Simultaneità di forze centrifughe —|- forze centripete) 
SOLIDIFICAZIONE DELL'IMPRESSIONISMO 
(Simultaneità di oggetto —|- ambiente —|- atmosfera) 
COMPLEMENTARISMO-DINAMICO 
(Simultaneità complementare di colore —| forma 
—|- chiaroscuro) 
COMPENETRAZIONE DI PIANI 


(Simultaneità dell'interno con l'esterno —|- ricordo 
-|- sensazione) 
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Simultaneità è la condizione nella quale appaiono 
i diversi elementi che costituiscono il dinamismo. 
È dunque 1’ effetto di quella grande causa che è il 
dinamismo universale. È 1 esponente lirico della 
moderna concezione della vita, basata sulla rapidità 
e contemporaneità di conoscenza e di comunicazioni. 

Se consideriamo le diverse manifestazioni del- 
l’arte futurista noi vediamo in tutte affermarsi 
violentemente la simultaneità. 

Il poeta Marinetti ha creata (Manifesto tecnico 
della letteratura futurista, 11 maggio 1912) la simul- 
taneità in poesia, coll’ immaginazione senza fili (cioè 
allargamento infinito e intreccio sempre più compli- 
cato delle analogie) e le parole in libertà (distruzione 
della sintassi). Marinetti ha poi raggiunto degli effetti 
potenti di simultaneità col lirismo multilineo. Citerò 
qui la prefazione del suo libro Zang tumb tumb (A- 
drianopoli), pag. 27 : 

« Nell’ agglomerazione intitolata Mobilitazione ho 
ottenuto, mediante le seguenti parole in libertà : 
eserciti di caratteri tipografici in marcia sulle colline 
di Adrianopoli, quella simultaneità lirica che osses- 
siona i pittori futuristi quanto noi poeti futuristi. 
Non mi sono però accontentato di questo primo ri- 
sultato ; ho fatto perciò nell’ agglomerazione di pa- 
role in libertà intitolata Ponte, un’ altra innovazione 
che io chiamo lirismo multilineo, mediante la quale 
io sono convinto di ottenere le più complicate si- 
multaneità liriche. 

«I poeta lancerà su parecchie linee parallele, 
parecchie catene di colori, suoni, odori, rumori, pesi, 
spessori, analogie. Una di queste linee potrà essere 
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per esempio pittorica, l’ altra musicale, 1° altra odo- 
rosa, ecc. 

«Supponiamo che la catena delle sensazioni e 
analogie pittoriche domini sulle altre catene di sen- 
sazioni e analogie : essa verrà in questo caso stam- 
pata in un carattere più grosso di quelli della seconda 
e della terza linea, (contenenti 1’ una, per esempio, 
la catena delle sensazioni e analogie musicali, 1 altra 
la catena delle sensazioni e analogie odorose). i 

«Data una pagina contenente molti fasci di 
sensazioni e analogie, ognuno dei quali sia composto 
di tre o quattro linee, la catena delle sensazioni e 
analogie pittoriche, (stampata in un carattere grosso) 
formerà la prima linea del primo fascio e continuerà 
(sempre nello stesso carattere) nella prima linea di 
ognuno degli altri fasci. 

«La catena delle sensazioni e analogie musicali 
(seconda linea), meno importante della catena delle 
sensazioni e analogie pittoriche (prima linea), ma 
più importante di quella delle sensazioni e analogie 
odorose (terza linea) sarà stampata in un carattere 
meno grosso di quello della prima linea e più grosso 
di quello dellla terza ». 

Nel campo delle ricerche musicali la simulta- 
neità è stata raggiunta dal mio caro amico Balilla 
Pratella con la compenetrazione atonale di ritmi di- 
versi e successivi e la relativa distruzione della clas- 
sica quadratura. (Manifesto tecnico della musica ju- 
turista, 29 marzo 1911). 

Luigi Russolo inoltre, coll’ enarmonia degli in- 
tonarumori e il dinamico divenire, suddividersi e 
sfumarsi di un tono nell’ altro, ottiene simultaneità 
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di tono. Cioè ogni frazione di tono è una individualità 
a sè e nel medesimo tempo legata ‘alla frazione di 
tono vicina per le possibilità dinamiche del suo sfu- 
marsi e fondersi in lei. (Manifesto Arte dei rumori, 
11 marzo 1913). 

Nel campo della critica quel finissimo poeta 
d’ avanguardia che è Guillaume Apollinaire ha pro- 
pugnata la simultaneità nelle arti plastiche. (Manifesto 
antitradizionale futurista 29 giugno 1913). I cubisti 
più fortunati di noi han trovato nel nostro valoroso 
amico uno strenuo e disinteressato difensore. Noi 
futuristi attendiamo anche in Italia un ingegno cri- 
tico che ci aiuti e che rischiari il pubblico sul fatale 
avvenire della simultaneità nell’ arte. 

In pittura e in scultura la simultaneità equivale 
ad un concetto di unità plastica in confronto alla 
quale tutte le concezioni plastiche passate diventano 
puerili enumerazioni. 

Fin dalla prima Esposizione di Pittura di Pa- 
rigi (febbraio 1912) noi dichiaravamo nella celebre 
prefazione al catalogo : « La simultaneità degli stati 
d’ animo (intendi plastici) nell’ opera d’ arte : ecco 
la méta inebriante della nostra arte.... Simultaneità 
d’ ambiente e quindi dislocazione e smembramento 
degli oggetti, sparpagliamento e fusione dei dettagli 
liberati dalla logica comune e indipendenti gli uni 
dagli altri». Questa affermazione, unita a quella di 
ricordo e sensazione, parve in mezzo alla violenta 
reazione oggettiva che allora imperava nella pittura 
francese un grave peccato di letteratura. 

Ho spiegato cos’ è per noi la simultaneità ; degli 
stati d’ animo plastici parlerò nel capitolo seguente. 
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Prima riassumerò brevemente Je idee svolte nel ca- 
pitolo VII su quanto ci divide dal cubismo, e spie- 
gherò cha cosa intendiamo per ricordo e sensazione, 
poichè con questa affermazione la pittura moderna, 
che ci viene dalla Francia, passa, sopratutto per me- 
rito dei pittori e scultori futuristi italiani, dallo 
studio particolare oggettivo alla sintesi universale 
e perciò soggettiva. Questo « elevarsi dalla melodia 
alla sinfonia » come ebbe a chiamarlo acutamente 
G. Apollinaire in un articolo : Les futuristes, (Petit 
Bleu de Paris, 9 febbraio 1912), dà alle nostre ricerche 
plastiche un carattere profondamente italiano e na- 
turalmente sintetico. 

Non si può negare che il trasportare sulla su- 
percificie piana del quadro le parti dell’ oggetto che 
ci sono nascoste dalla sua accidentale situazione 
prospettica, cioè V utilizzare quello che suggerisce 
in noi la conoscenza tattile con quello che ci mostra 
la visione accidentale dell’ oggetto per ridare l’ in- 
tegrale costruzione dell’ oggetto, sia un portato 
straordinario di Picasso e del cubismo. Ma questa 
concezione è rimasta nelle realizzazioni di Picasso, 
di Braque e dei cubisti, per ragioni che ho già ana- 
lizzate, una pura enumerazione di parti che cercano 
invano di determinarsi in una unità drammatica, 
una analisi che cerca invano la ragione d’ essere di 
una sintesi. 

Con questa seniale scoperta che si fonda sul 
senso COMUNE, l oggetto si manifesta attraverso una 
esperienza analitica la quale, se lo arricchisce in 
senso oggettivo distrugge però completamente la sua 
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individualità emotiva, quindi le sue relazioni con 
l’ambiente, quindi il suo dinamismo. 

Bisogna convenire che una volta letto il gero- 
glifico di un quadro cubista, cioè passato lo stupore 
per }° insolito aspetto plastico del quadro, 1° emozione 
che ne risulta è minima. Insisto sul concetto di emo- 


zione perchè bisogna finalmente reagire contro la 


ossessione della realtà oggettiva che ci viene dal 
nord, la quale ha creato Io studio impassibile nel cu- 
bismo di Picasso e le fredde costruzioni accademiche 
negli altrì cubisti francesi. 

In Picasso, in Braque, ecc., lo studio oggettivo 
è caratterizzato dall’ ingombro di analisi che vela 
l'emozione e dà al quadro un carattere penoso di 
frammento. Nei cubisti il tentativo del quadro fal- 
lisce poichè si fonda su l’ involuzione di una scoperta 
di Cézanne e non sullogico definirsi di una evoluzione. 
Ecco dunque intervenire nella costruzione del quadro 
moderno la scoperta futurista di ricordo e sensazione. 

Si tratta di unire al concetto di spazio a cui si 
limita il cubismo, il concetto di tempo. Si tratta di 
dare una costruzione plastica in cui i due concetti 
di spazio e di tempo si equilibrino a vicenda per 
la soluzione dell’ emozione. Si tratta non soltanto 
di costruire degli oggetti arricchiti e rinnovati dal 
contributo della conoscenza tattile e della visione 
accidentale, ma di creare un ambiente plastico nel 
quale gli oggetti possano sviluppare tutta la loro 
potenzialità plastica emotiva. Si tratta insomma di 
aggiungere al rimnovamento plastico oggettivo dei 
francesi un rinnovamento plastico soggettivo, di crea- 
le quindi una nuova valutazione emotiva che sca- 
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turisca dalla caratteristica potenzialità plastica del- 
l’ oggetto. E siccome i valori plastici emotivi degli 
oggetti variano quanti sono gli oggetti, cioè all’ in- 
finito, bisogna perciò reagire a questo impressioni- 
smo, diremo così etico, che ci ha fatto fino ad oggi 
accumulare e analizzare in uno stesso quadro ele- 
menti plastici disparati, inutili, inefficaci. Bisogna 
creare una disciplina che coordini e dia ad ogni ele- 
mento del quadro la sua funzione adeguata. 

Questa disciplina, ebbi già a dirlo, non è fissa 
ma intuitiva e ubbidisce alla necessità misteriosa 
del quadro, alla sua composizione. Si comprenderà 
facilmente che, accettato il quadro come gerarchia 
dei valori plastici, tutto un nuovo orizzonte si apre 
davanti a noi. È la rivoluzione impressionista in- 
canalata nell’ ordine dinamico futurista. Ci avvici- 
niamo allo stato d’ animo plastico. 

Quindi i concetti di velocità di compenetra- 
zione, di simultaneità, attraverso i quali noi futu- 
risti interpretiamo le cose ci porta ad unire in uno 
stesso quadro i valori plastici che ci colpirono ieri, 
un anno fa, con quelli che oggi ci hanno spinti a 
cercare il pennello o la stecca e a lavorare. 

Noi vogliamo creare um nuovo dramma nel qua- 
dro che ci dia la possibilità di riunire, per esempio, 
attorno all’ oggetto che ci sta davanti agli occhi, 
elementi o parti (analogicamente necessarie) degli 





oggetti che ci stanno intorno, dietro le spalle, lon- 
tani da noi, che passarono, ci commossero e non 
torneranno mai più. 

Ecco perchè, come dissi parlando degli impres- 


sionisti, noi non andiamo a caccia di effetti, di gesti, dl 
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di episodi e sopratutto non ne attendiamo dl ritorno 
sul vero, per strappare qualche nuova piccola dose 
di verità che nuoce sempre ali’ unità emozionale 
del quadro. « Mentre gli impressionisti fanno un qua- 
dro per dare un momento particolare e subordinano 
la vita del quadro alia sua somiglianza con quel 
momento, noi sintetizziamo tutti i momenti (di 
tempo, luogo, forma, colore-tono) e ne costruiamo 
il quadro. E questo quadro, come organismo indi- 
pendente, ha una sua propria legge, e gli elementi 
che lo compongono obbediscono a questa legge crean- 
do così la rassomiglianza del quadro con sè stesso » 
(Capitolo 6, pag. 103). 

Dunque come vogliamo che } emozione sia la 
legge suprema dei componenti architettonici del 
quadro (oggetti), così vogliamo che 1’ interpretazione 
dell’ oggetto sia un giusto equilibrio tra sensazione 
(apparizione) e costruzione (conoscenza) (Cap. VI 
pag. 107). Quindi anche per il cubismo come per 
l’ impressionismo : mentre accettiamo alcuni pao- 
stulati cubisti come punto di partenza, il loro svi- 
luppo nel nostro temperamento italiano ci conduce 
a conclusioni completamente opposte. 

Invece di controllare il quadro sulla realtà ap- 
parente (impressionismo), invece di ridurre il quadro 
ad una gelida e astratta costruzione di schemi 0g- 
gettivi (cubismo), noi dobbiamo sviluppare la pu- 
rezza della sensazione e accordarla con la concezione 
moderna della vita. Ecco quello che ho sempre pro- 
clamato e tenacemente difeso come carattere della 
nostra arte fondamentalmente italiana, ecco lo sforzo 
dei miei amici pittori futuristi. 
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Ripeto qui tanto dicevo sulle linee-forza :1 Cap. 
XII « Non si tratta, come tutti credono, di fare sol- 
tanto una pittura astratta, intellettuale: si tratta 
oltre a ciò di attuare e rendere plastico e concreto, 
attraverso un raffinamento della sensibilità, quello 
che finora era considerato ineorporeo, implasmabile, 
invisibile ». 

Come giungere alla realizzazione di tutto ciò 
che sono andato esponendo ? A questo non si può 
rispondere che con dei quadri, e le esposizioni che 
continuamente facciamo dimostrano che le nostre 
teorie cominciano a sconvolgere l’ acqua morta della 
sensibilità italiana. 

Ricevo lettere di angoscia da giovani nel cui 
cervello ormai è entrato il dubbio ed è nata la spe- 
ranza di un glorioso avvenire artistico italiano. I 
più intelligenti tra i giovani pittori passano già al- 
l’ applicazione. Ricevo fotografie da Roma, da Bo- 
logna, da Torino, da Venezia, dal Trentino, dalla 
Germania, da Londra, dal Giappone. Ovunque è 
una febbre intensa di demolizione e di ricostruzione. 
Anche il pubblico è stanco di episodi, di verismo, di 
tentativi, di anarchia. Bisogna incanalare tutte le 
piccole sorgenti nascoste che cercano ancora uno 
sbocco per uscire dalla crosta passatista e zampillare 
alla luce del sole formando la grande corrente futu- 
rista. 

In essa ognuno aumenterà la propria indivi- 
dualità poichè se una è la concezione verso cui si 
avvia la sensibilità moderna, assolutamente indivi- 
duali saranno le manifestazioni dei temperamenti. 
E ne abbiamo la prova nel fatto che molti tra i più 
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intellisenti ingegni critici che riconoscono la indi- 
scutibile verità delle nostre teorie, divengono poi 
riluttanti davanti alla realizzazione delle nostre opere. 
Bisogna avere pazienza. Questo avviene perchè nel- 
P accettare una unica verità ognuno ne modella ideal- 
mente una realizzazione interna particolare al pro- 
prio temperamento. Questa ideale realizzazione in- 
dividuale si ribella poi alla realizzazione dell’ ar- 
tista, poichè questa porta nei periodi di profonda 
rivoluzione (come nel nostro caso) il doppio peso 
della teoria mai udita e della realizzazione mai vista. 

Per appianare questo conflitto non vi sono che 
due mezzi : attendere e lavorare. È quello che fac- 
ciamo. 
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Trascendentalismo fisico e stati d’animo plastici 


Parlando del Trascendentalismo fisico e degli 
Stati d° animo, tocco forse il punto più controverso 
della pittura futurista. 

È naturale. Su l importanza storica dell’ im- 
pressionismo, del neo-impressionismo e del post- 
impressionismo quale idiota 0 analfabeta può an- 
cora dissentire ? Chi può ancora mettere in dubbio 
l'influenza di Cézanne per la rinnovazione delle 
forme nella pittura moderna e per un ritorno al vo- 
lume, e 1° influenza delle sue pericolose indicazioni 
classiche secondo gli antichi maestri italiani, che 1 
Cubisti si sono affrettati ad adottare, a esagerare 
fino alla cristallizzazione e all’ immobilità preim- 
pressionista ? Chi può ancora deridere o credere un 
blufi reclamista la formula del Dinamismo e tutte 
le sue conseguenti manifestazioni come: simulta- 
neità, complementarismo plastico, linee-forza, com- 
penetrazione di piani, ecc. che noi propugnamo ? 


11 - U. Boccioni, Opera completa 












Non ci arrivano forse lettere d’ entusiastica adesione 
di giovani pittori da tutta I’ Europa, dall’ America, 
dal Giappone ? Tutti i giovani artisti moderni sono 
ormai scossi e elettrizzati. Essi adottano, applicano 
e sviluppano la formula del dinamismo. Chi può du- 
bitare ancora della pittura pura ? Gl’ italiani solo 
ridono, forse.... ma esistono dei pittori italiani dal 
500 fino a noi pittori futuristi ? Solo i nostri poveri 
pittori o scultori provinciali possono ancora ignorare 
il disprezzo con cui si è parlato fino ad oggi all’ estero 
della pittura e scultura italiana moderna. Dunque 
l’ ignoranza e l’ accidia mentale del nostro paese ci 
addolorano ma non ci scoraggiano, perchè siamo si- 
euri di vincere. Non v’è in noi un semplice e giova- 
nile istinto di ribellione.... Noi siamo i primi e i soli 
assertori di una verità plastica nella quale dovrà fa- 
talmente affluire tutta la sensibilità plastica futura. 

Noi lavoriamo per la gloria d’ Italia malgrado 
lo scherno che ci copre e l’ incuria in cui ci si vor- 
rebbe lasciare. A ogni giorno che passa nella vita in- 
tellettuale italiana si sente sempre più pesare la 
forza della nostra fede e della nostra opera. Ben 
presto non vi sarà pittore italiano mediocremente 
intelligente che non sia costretto ad inchinarsi e a 
seguirci. 

Cercherò di spiegare in questo capitolo che oc- 
corre avere un’ ambizione ancora maggiore di quella 
che abbiamo avuta, più violenta e più alta. 

Bisogna comprendere che noi siamo definitiva- 
mente alla testa dell’ arte mondiale e che noi futu- 
risti dobbiamo dirigere, nelle arti plastiche, la sen- 
sibilità europea. 
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Già abbiamo visto con 1 Orphisme in Francia, 
che i cubisti hanno fatto tesoro del nostro dinami- 
smo, della simultaneità e quel che è più importante 
(ora che parlo degli stati d’ animo) del soggetto. Ciò 
significa che anche i francesi, che erano quelli che 
più potevano resistere ad una rinnovazione italiana, 
grazie alla loro meravigliosa tradizione ultima, (dal- 
l’ impressionismo al cubismo), hanno sentito che il 
concetto di una pura pittura la quale altro non cu- 
rasse che le relazioni di piani e di volumi non poteva 
procedere senza ripetersi ed involgersi in sè stesso, 
hanno sentito che questa pittura avrebbe generato 
un infinito succedersi di gelide opere analitiche per 
quanti sono gli innumerevoli effetti pittorici o pla- 
stici in cui appare un oggetto, senza mai giungere 
ad una sintesi universale della moderna sensibilità. 

Questo lo dico per la Francia che è stata fino ad 
oggi alla testa della pittura europea. 

Osserviamo ora brevemente se altri popoli che, 
per ragioni storiche, etniche e sociali dovrebbero 
trovarsi in una situazione più favorevole dell’ Italia, 
siano dotati plasticamente di qualità maggiori delle 
nostre per potere ereditare dalla Francia la direzione 
della sensibilità plastica mondiale. 

I tedeschi sono, con i russi, i più entusiasti pro- 
tettori dell’ arte d’ avanguardia. Le nostre conti- 
nue e fortunate vendite e |’ entrata dei nostri nomi 
italiani nelle più severe collezioni di Germania stan- 
no a provarlo. Gli editori tedeschi sono i più illumi- 
nati e infaticabili volgarizzatori di questa nuova sen- 
sibilità, ma gli artisti tedeschi non sono capaci di 
trapiantare nella loro razza le innovazioni francesi, 


pr po —_qppa —n PP 














156 


dando loro una continuazione e uno sviluppo tale 
da creare un nuovo organismo plastico tedesco. Se 
anche giungeranno a caratterizzarsi più profonda- 
mente che non oggi, è difficile o impossibile che sor- 
ga una sensibilità plastica tedesca di carattere. uni- 
versale. 

I tedeschi seguono troppo i francesi. Li imi- 
tano nei colori che non sono tedeschi, nella teoria 
che non è tedesca e che in loro s° impoverisce perchè 
in pittura la materia pittorica tedesca cerca sem- 
pre, per sostenersi, un contenuto fuori della pla- 
stica: filosofico, sentimentale, dimostrativo. Por- 
tano una loro speciale diligenza pedissequa, nell’ ap- 
plicazione delle formule, delle timidezze, e un’ incu- 
rabile povertà plastica. 

Le libertà dateci dalla rivoluzione plastica fran- 
cese si trasformano in Germania in un’ infantile 
frenesia a esagerare espressionisticamente, il valore 
schematico della forma. Essi rappresentano nella 
sensibilità plastica moderna ? espressionismo cere- 
brale. 

Gli scandinavi sono rimasti alquanto indietro 
nelle conquiste per una liberazione dalle vecchie 
forme. Sono anche essi preoccupati dell’ aneddoto 
e da un dannoso carattere locale che li limita a epi- 
sodi, a espressioni strettamente etniche e nazionali. 
Manca in loro l’ intimità della coscienza plastica. 
Eseguiscono con una specie di dilettantismo eclet- 
tico, con una specie di curiosità psicologica. Sembra 
che per loro la pittura e la scultura siano esercita- 
zioni che altri popoli fanno naturalmente e che an- 
ch’ essi vogliono fare.... È la cultura. L’ abisso che 
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separa il loro teatro e la loro letteratura dalla loro 
pittura e dalla loro scultura è forse incolmabile. 

V’ è anche nei loro temperamenti migliori una 
specie di espressionismo psicologico che dimostra 
una tendenza di razza la quale però non giunge a 
identificarsi con una concezione plastica analoga e 
profonda. 

Agli slavi non si possono negare una vivacità 
e una agilità che li rendono interessanti. Sono so- 
pratutto d’ una estrema volubilità. Nelle loro mani- 
festazioni plastiche essi mostrano le caratteristiche 
della loro razza: una certa foga manuale, della con- 
traddizione, una tendenza fantastica e una super- 
ficialità cosmopolita. Essi si distinguono per un vio- 
lento guazzabuglio di impressionismo, di neo e di 
post-impressionismo, di fauvismo arrabbiato, di orien- 
talismo bizantino. 

La loro pittura e la loro scultura hanno qualche 
temperamento che tenta canalizzare nel profondo 
della propria razza la sensibilità che dobbiamo alla 
Francia.... Ma vi riescono ? Sanno superare il mo- 
struoso e concretare il fantastico ? Qual’ è d’ altra 
parte la sensibilità plastica dei Russi, dei Boemi, 
degli Ozechi, ecc ?... Troppa scoraggiante analisi 
interna hanno mostrato in letteratura per fare spe- 
rare molto della loro profondità plastica.... 

TI mio simpatico amico Archipenko ha portato 
nella scultura un forte contributo demolitore. Ma 
la sua opera — interessantissima — se si libera dal 
cubismo precipita nelle sculture dei negri o degli 
orientali ; se esce di qui, cade nello stecchimento bi- 


zantino, nelle silhouettes arcaiche, ischeletrite, ri- 
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gide e sgambettanti, caratteristiche di tutti i primi- 
tivismi di tutti i tempi. Sembra che un puro russo, 
come è lui, dovrebbe, quale rappresentante di quella 
che si vuole chiamare una «razza giovane », essere 
libero di contatti col passato. Invece vi è in lui una 
assoluta impossibilità a superare la cultura, la quale 
si basa sui primitivi è vero, ma, non superandoli 
come ispirazione, rimane fuori della sensibilità mo- 
derna. 

Nella pittura russa i tentativi del Kandinsky 
mostrano una tendenza musicale interessante. Ma 
anche qui il senso plastico soccorre poco. La musica 
plastica si elabora nel Kandinsky sotto 1° influenza 
ossessionante del poema sinfonico, delle sinfonie, 
delle sonate, ecc., che è quanto dire nel museo del 
suono.... Ne risulta un quadro che è una superficie 
colorata di onde cromatiche violent:issime, grade- 
voli, ma che non divengono materia plastica. I co- 
lori rimangono colori, le forme hanno una sola di- 
mensione, l’ arabesco è spesso preso in prestito dai 
giapponesi e il quadro rimane stoffa.... tappeto.... 0 
decorazione. Anche in Kandinsky la preoccupazione 
per il contenuto soverchia la preoccupazione per un 
roaffinamento della sensibilità che giunga a creare 
una nuova intuizione plastica della vita. Le arti pla- 
stiche nelle loro infinite possibilità, non possono 











uscire di qui. In un suo libro (1) il Kandinsky seri- 
ve: « La voce dell anima dice all’ artista quale forma 
abbisogna....» ed anche: « Ogni forma, ogni colore 
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(1) KANDINSKY) Uber das Geistige in der Kunst. — R. 
Piper e C; Monaco, 1912. 
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ha un valore mistico.... » e parla di « contrappunto del 
disegno... » 

Tutte queste preoccupaziomi d’ ordine spiri- 
tuale e musicale sono dannose quando, come nel 
Kandinsky, si basano su trasposizioni di cultura mu- 
sicale, letteraria e filosofica, quando come fa lui si 
considera la forma come un suono interno o si parla 
di analogia della composizione pittorica ritmica, com- 
plicata con i vecchi coriì.... Mozart.... Beethoven, 0 
con «Dl architettura sublime d’ un duomo gotico ». 

Non voglio qui analizzare un’ opera scritta da 
un pittore che è un fervido talento. Dirò soltanto 
che noi futuristi non dobbiamo disinteressarei di 
queste varie tendenze della moderna sensibilità eu- 
ropea. Questi diversi espressionismi nordici, queste 
tendenze musicali, che nella vastità della sensibilità 
futurista sono sempre stati inclusi senza che per que- 
sto abbiano mai sopraffatto il problema plastico, ci 
mostrano 1’ insufficienza del puro naturalismo fran- 
cese ad abbracciare tutto quello che si agita nella 





nuova coscienza plastica europea. 

V? è qualche cosa in noi modernissimi che non 
si appaga più dell’ effetto per l’ effetto, dell’ oggetto 
per l’ oggetto, del tono o del piano, ecec., dati col 
solo scopo voluttuario di ridare il tono e il piano. 
Non dobbiamo dimenticare noi italiani destinati a 
riassumere, che in tutte le tendenze europee del- 
l'ultimo secolo vi sono stati dei tentativi per espri- 
mere per mezzo di una nuova forma e di un nuovo 
colore, qualche cos di inespresso che si agita nel 
fondo della nostra modernissima sensibilità, che 


rappresenta lo spirito dei nostri tempi, e che non 
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possiamo trascurare, qualche cosa di completamente 
nuovo che è la negazione e la continuazione di quello 
che ha formato l’ oggetto dell’ arte in tutti i tempi. 

In questi tentativi v’ è l’ aspirazione a dare un 
nuovo contenuto trascendente e lirico alle impas- 
sibili analisi veristiche e naturalistiche. Insomma 
bisogna convincerci che misurare, contare, pesare, 
in pittura come in scultura, non vuole ancora dire 
essere saliti al canto e alla danza. 

Il periodo della negazione in ogni campo del 
pensiero moderno sta per tramontare e noi c’ in- 
camminiamo verso una nuova danza e un nuovo 


canto, cioè verso nuove affermazioni, nuovi assoluti. 


Non per questo torniamo in pittura e in scultura 
alle immagini a significato aneddotico filosofico 0 
morale, o letterario, o religioso. Tutt? altro! Noi con- 
statiamo però, contrariamente alla corrente, che si 
è andata formando e che noi abbiamo contribuito 
a formare (non bisogna dimenticarlo) che anche il 
più-piccolo saggio di pittura pura ha in sè il germe 
l’ aspirazione alla costruzione basata sul soggetto, 
cioè sulla certezza e il prestabilito, e che, qualunque 
cosa ne dicano i ritardatari della rivoluzione, questa 
costruzione è lo scopo dell’ arte. 

Affermiamo finalmente con coraggio, ascol- 
tando dal profondo la nostra sensibilità, che noi 
c’ incamminiamo verso nna nuova erande arte di 
convenzione, la quale per 1’ ampiezza della formula 
sarà la più vasta, la più grandiosa, Ja più luminosa 
che sia mai esistita. 

Questa costruzione che noi futuristi abbiamo 
sempre propugnata, questo « passare dalla melodia 
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alla sinfonia » è la più bella dimostrazione che lo 
spirito costruttivo italiano torna a dominare nel- 
l’ arte della nostra epoca. 

L’ opera d’ arte impressionista è stata un fram- 
mento che aspirava invano a un centro. L’ opera 
d’ arte cubista tenta creare un centro (composi- 
zione), ma è una composizione esteriore, anti-im- 
pressionista, inquinata di arcaismo e perciò affetta 
di senilità precoce più vicina alle vecchie formule di 
Ingres, di Poussin, di Raffaello, che non alla sensi- 
bilità della nostra epoca. 

Bisogna invece dimenticare quello che fino ad 
ora si è chiesto al meccanismo esteriore del quadro 
e della statua. Bisogna considerare l’ opera d’ arte 
di pittura o di scultura come costruzione di una 
nuova realtà interna che gli elementi della realtà 
esterna concorrono a costruire per una Jegge di ana- 
logia plastica quasi completamente sconosciuta 
prima di noi. 

Ed è per questa analogia — essenza stessa della 
poesia — che noi giungiamo agli stati dl’ animo pla- 
stici. 

È vero che se non si passa attraverso il concetto 
di pittura è impossibile distruggere tutte le volgari 
abitudini letterarie e filosofiche, ma bisogna anche 
rammentare che non possiamo accontentarci di 
puri accordi di toni, o di volumi, o di linee. 

Se a questi accordi di toni, di volumi, di linee 
noi accordiamo la possibilità di una evoluzione li- 
rica, vediamo che essi sono il principio degli stati 
d’ animo in potenza. Siamo convinti perciò che dalle 
reciproche influenze dell’ ambiente con 1’ oggetto, 
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dai suggerimenti della potenzialità plastica degli 
oggetti, dalla loro forza, che ho chiamata psicologia 
primordiale, scaturisce 1’ organizzazione coordina 
trice dello stato d’ animo plastico, e ciò senza che la 
forza plastica della pittura é della scultura possa 
esserne diminuita. Quelli che negano ciò sono vit- 
time di un pregiudizio nordico verista che trionfa 
oggi. 

Rammentiamoci che tutta la pittura moderna 
segue le leggi gotiche dei popoli nordici. Queste leegi 
segnano il trionfo della lotta che gli artisti del nord 
hanno fatto per secoli contro 7° ifalianismo. Ma se 
dobbiamo esser loro grati per averci ( delivrés des 
Grees et des Romains », noi futuristi italiani dobbiamo 
far sapere al mondo che lo spirito definitivo italiano 
risorge con gl’ italiani del secolo XX, che tutte le 
ricerche e i documenti del naturalismo nordico ser- 
viranno a noi italiani come elaborazioni, come i dati 
positivi di una nuova sensibilità che dovranno ser- 
vire alla costruzione degli stati d’ animo plastici, 
quindi della sintesi. 





Come questa aspirazione al definitivo invada 
nuovamente l’ Europa, lo dimostraro gli stessi er- 
rori dei Cubisti influenzati dall’ antico concetto 
classico italiano e perciò dal museo, e lo dimostra 
la tendenza imperialista di tutti i paesi trionfante 
sulle basse accidentalità del razionalismo tedesco. 

Con Rembrandt comincia in potenza Ja pit- 
tura pura. I suoi innumerevoli autoritratti, le sue 
innumerevoli ripetizioni di una stessa testa, 1° iden- 
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tico effetto ripetuto per amore di ricerca, sono al- 
trettanti esperimenti che aprono la via allo speri- 











mentalismo pittorico moderno. È il principio della 
creazione di una rappresentazione che trascende dal 
rappresentato. Tutta la pittura moderna ne è in- 
fluenzata e noi purissimi italiani ci ribe'liamo per i 
primi. È 

Perchè credere ancora avanguardia e corag- 
gioso il farsi trascinare nella scia di Rembrandt ? 
Michelangelo è l’ ultimo colosso del paganesimo eri- 
stiano, ed è stramorto ; non lo ricordiamo più. Il 
suo sublime ci fa pietà, la sua terribilità ci mette 
di buon umore ; «è finito, e non ci fa più paura ! Ma 
zembrandAt.... Rembrandt è il primo colosso del cri- 
stianesimo-razionalista, è di un’ altra razza, è glo- 
rioso, trionfa, impera sempre sui latini con la sua 
forza e bamboccia profondità pittorica. Rovescia- 
molo ! Nessuno forse ha pensato che nella lotta con- 
tro il passato sono più temibili i vicini che i lontani. 
Ormai Cézanne è più dannoso di Fidia. 

Noi futuristi italiani dobbiamo sintetizzare la 
nostra passione italiana col materiale nordieo-na- 
turalista, giuntoci con un lavorìo secolare da Rem- 
brandt agli impressionisti. Mostriamo al mondo che 
la nostra intuizione cià intravvede un nuovo ordine 
a cui tutte le forze della modernità aspirano e che 
creerà il grande stile definitivo sulla nuova realtà 
plastica che la Francia ci ha trasmesso. 

Lo stato d’ animo è organizzazione, cioè erea- 
zione. Organizzazione fu sempre caratteristica fon- 
damentale del cenio italiano. L’ anarchia evolve 
logicamente verso 1° imperialismo, e oggi, sul mondo 
confuso dei valori plastici, la Jegge del quadro deve 
tornare a imperare ! Non credano i superficiali che 
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questo segni un ritorno al passato. Noi apriamo un 
periodo definitivo e imperialista come spirito, senza 
per questo tornare a Giove o a Minerva, nè alla pro- 
porzione greca o leonardesca. Così 1’ imperialismo 
in politica non può significare ritorno al clericalismo 
e alla tirannia. 


| Che cosa rispondere agli incompetenti che ci 
/ hanno accusati, riguardo al dinamismo, di andare 
| alla caccia di accidenti frammentari o a chi ci ha 
((98 accusati di portare nell’ arte una concezione demo- 
i | cratica ? Noi vogliamo invece, poichè viviamo nel 
| concetto unitario di oggetto ambiente interpretato 
în nella sua trasformazione evolutiva, creare una pit- 
Hu tura unitaria in antitesi al concetto frammentario 
| ! dell’ universo cui corrisponde naturalmente un’ arte 
ii frammentaria. 

ni Noi lavoriamo per la creazione d° una formula 
| sintetica trasmissibile, che guidando 1 intuizione 
È dia la possibilità della costruzione liberata dal peso 
Ti gravoso della ricerca analitica. Vogliamo finirla col 
pi laboratorio in arte, per cominciare realmente un’ era 
Li di creazione secondo la formula evolutiva del dina- 
Di mismo. 


Uno dei caratteri della sensibilità tuturista, 
anzi il più importante, è il suo entusiasmo. Il simul- 
taneo apparire della sintesi nella analisi, dell’ affer- 
mazione nella negazione, della fede nella critica. 
Noi ci siamo chiamati i primitivi di una nuova sen- 
sibilità completamente trasformata, perchè sen- 
tiamo alle volte in noi 1’ incertezza dei primitivi 
nella ricerca, per ogni oggetto, del mezzo adeguata 











per esprimerlo e lo stupore per lo spettacolo che ci 
cireonda. 


Osservare un oggetto anche nello specchio del 
ricordo interno, e dipingerlo, e scolpirlo non vuole 
ancora dire creazione. Questo procedimento, per 
quanto sia spinto nella deformazione, rimane sem- 
pre un impressionismo soggettivo. Ecco perchè noi 
futuristi vogliamo superarci. Bisogna dunque libe- 
rare l’ oggetto dalla relatività della rassomiglianza. 
È questa la via che conduce alla sintesi che fa som- 
mare e concorrere tutti gli elementi di un’ opera 
d’ arte alla formazione del tipo. 

Possiamo noi italiani creare un tipico, fondan- 
doci, come punto di partenza, sulle ricerche natura- 
listiche che ci vengono dal Nord ?® Noi crediamo fer- 
mamente che sì. 

Vi sono elementi emotivi sparsi che si possono 
riunire in una composizione plastica emotiva. Que- 
sti elementi sentimentali sono strettamente conna- 
turati alla forma degli oggetti, anzi sono gli stessi 
elementi plastici della realtà. 

Vi sono nei moti della materia degli elementi 
di passionalità che fanno convergere le linee di un 
dramma plastico verso una determinata catastrofe. 
La composizione quindi di uno stato d’ animo pla- 
stico non si basa sulle disposizioni dei gesti di figure 
o nell’ espressioni di occhi, di visi, di atteggiamenti 
(tutto vecchio bagaglio letterario che noi disprez- 
ziamo) ma consiste nella ritmica distribuzione delle 
forze, degli oggetti, dominate e guidate dalla ener- 
gia stessa dello stato d’ animo a comporre 1’ emozione. 

Quello che ho intuito negli stati d’ animo è que- 
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sta sintesi, cioè Io sforzo di far vivere degli elementi 
plastici rinnovati nella corrente di un’ emozione pla- 
stica rinnovata. 

Riassumo qui in brevi parole quello che ho cer- 
cato di dimostrare nei capitoli precedenti. L’ arte 
Ù si allontana sempre più dalla rappresentazione della 

fisura umana presa conie tipo di bellezza, quindi 
19 come fuoco principale dell’ emozione estetica. Pri- 
| mo principio dell’ arte è stata 1’ architettura, che 
vi era il concetto oscuro ‘della terribilità di ciò che era 
{ al di fuori e al disopra dell’ nomo. In quelle epoche 
i 90 remote ogni concezione individuale si perdeva in 





un carattere anoninio generale che riassumeva tutto. 
O I Il periodo che seguì fu quello ch’ ebbe il mas- 
simo fulgore con l’arte greca, in cui 1 individuo 
compare alla luce del sole e vede il mondo come un 
riflesso di sè stesso. E il momento in cui la formula 
della figura umana ha un culmine religioso che non 
sarà mai più superato. Questo periodo getta il suo 
ultimo raggio glorioso con Michelangelo e si spegne. 

Comincia il terzo periodo, il periodo naturalista 
in cui l aspirazione pantcistica cristiana aspira alla 
comprensione di tutto il creato. L° uomo abbassa 
l’ orgoglio pagano e si sente fratello con tutto : con 
le piante, con le acque, con l'atmosfera e sorge il 
paesaggio con tutte le sue derivazioni. Questo però, 
che è un progresso verso la liberazione dal determi- 
nato, grande conquista dei nostri tempi, rimane pur 
sempre una espressione esteriore che deve essere 
superata. Vicino all’ uomo sono sorti 1 albero, il 
sasso, la casa a gridare la loro parte di personalità 
nel tutto; ma 1’ uomo, l’ albero, il sasso, la casa 














sono ancora elementi "rammentarii per la costru- 
zione di una scena accidentale che non viene ancora 
individualizzata. Esempio : il motivo impressionista. 

Coen le ricerche ultinie di Cézanne e ie sue con- 
clusioni opposte all’ impressionisnio, con le ricerche 
di Derain, di Picasso, di Braque, la pittura entra 
in una fase più audace. Gli elementi dell’ oggetto 
sono presi nella loro integralità costruttiva e per il 
loro intrinseco valore plastico. Essi si avviano a 
costruire sulla tela un insieme plastico assomigliante 
col sè stesso. È un passo, ma siamo sempre nel cam- 
po dell’ analisi e della enumerazione che im pedi- 
scono che il quadro assuma il valore di una indivi- 
dualità assolutamente autonoma. Il soggetto non 
si è ancora identificato con 1 oggetto. 

A questa concezione analitica ha tenuto dietro 
una affermazione sintetica francese che comporen- 
deva il definitivo ma Jo cercava nel passato. Ab- 
biamo visto quali siano gli errori fondamentali del 
cubismo e le cause del suo rapido disseccarsi. 

Arriviamo così alia affermazione sintetica ita- 
liana futurista, ad una concezione trascendertale 
fisica che si esprime col dinamismo e gli stati d'animo. 

Il Dinamismo si propone di nnire gli sforzi im- 
pressionisti e gli sforzi enbisti in un tutto che possa 
dare una forma unica intesrale e dinamica all’ idea 
di vibrazione (dinamismo impressionista), all’ idea di 
volume (statica cubista). 

Lo stato d’ animo è la sintesi, anzi l’ architet- 
cura emotiva delle forze plastiche degli oggetti in- 
terpretate nella loro evoluzione architettonica. 

Il principio stesso dell’ emozione pittorica è uno 
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stato d’ animo. Esso è l’ organizzazione di elementi 
plastici della realtà interpretati nella emotività stessa 
della loro dinamica, non la trascrizione di immagini 
riflettenti idee letterarie e filosofiche. Esso è la va- 
lutazione lirica dei moti della materia, espressi at- 
traverso le forme. 

Occorre quindi che le sensazioni naturali sug- 
geriscano al pittore degli stati di colore, degli stati 
di forma, in modo che le forme e i colori esprimano 
in sè, senza ricorrere alla rappresentazione formale 
degli oggetti nè di parti di essi. I colori e le forme 
debbono perciò divenire concetti architettonici. 

Occorre che gli oggetti dettino attraverso l’ emo- 
zione il ritmo di segni, di volumi, di piani, di gamme 
astratte e concrete che saranno all’ occhio quello che 
il sonoro e non la musica è all’ udito. Occorre quindi 
che le forme e i colori rappresentino e comunichino 
un’ emozione plastica, avvolgendo nel ritmo plastico 
colui che osserva, ricorrendo il meno mnossibile alle 
forme concrete (oggetti) che lo hanno suscitato. 

Così la musica di Pratella ha distrutto, secondo 
me, le note che ci passano innanzi nella musica co- 
mune con uno svolgimento ondulato, ma ha ereato 
una musica a spirale che avvolge il nostro spirito 
e fa vivere la nostra emozione immergendola nel- 
l'atmosfera musicale. Così le parole in libertà di 
Marinetti hanno distrutto «il sollevarsi monotono 
del periodo e il suo cadere graduale di onda sulla 
spiaggia ». 

Sono note le violente discussioni avvenute a 
Parigi quando presentai per la scultura una nuova 
costruzione a spirale invece di quella tradizionale 
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a piramide che volgarmente sì chiama, in linguaggio 
da atelier, il « ben piantato ». 

Voglio citare qui nella sua integralità un brano 
della conferenza che tenni in Roma al Circolo Ar- 
tistico il 29 maggio 1911, epoca nella quale lavoravo 
attorno ai tre quadri (stati d’animo plastici) intito- 
lati: 1° Gli Addii, 2° Quelli che vanno, 3° Quelli che 
restano. Questi tre quadri che furono esposti in tutta 
l’Europa, hanno già attorno a loro tutta una lettera- 
tura. Portano con sè, data l’ epoca in cui furono con- 
cepiti, delle incertezze, ma hanno caratterizzate la 
vastità e 1’ infinita possibilità della pittura e scul- 
tura futuriste. Tutti coloro che hanno seguito le 
indicazioni di queste 3 opere, si sono affrancati dalla 
freddezza accademica cubista, e mentre hanno man- 
tenuto il concetto di pittura pura, hanno potuto in- 
nalzarlo alla comprensione lirica del dinamismo uni- 
versale. Ecco quanto dicevo in una serata burra- 
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scosa tra, l’ incredulità quasi generale: «Se Watts 
disse che dipingeva le idee, il che poi si riduceva @ 
dar forme e colori tradizionali a visioni puramente 
letterarie e filosofiche, noi rispondiamo che con lo 
stato d’ auimo dipingiamo la sensazione volendo ri- 
manere di conseguenza nel campo esclusivo della 
pittura. Intatti dipingendo la pura sensazione, noi 
fermiamo l’idea plastica prima che si localizzi in 
un senso e si determini con una qualsiasi ripercus- 
sione sensoria (musica, poesia, pittura). Risaliamo 
fino alla sensazione prima, universale che il nostro 
spirito già percepisce per la sintesi acutissima di 
tutti i sensi in uno unico universale che ci farà ri- 
tornare attraverso la nostra millenaria complessità 
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alla semplicità primordiale. Noi vogliamo cioè che 
il soggetto si identifichi con 1’ oggetto. 

«Insomma si sono invertiti i termini: mentre 
gli antichi concepivano l’ astratto e davano il con- 
creto (architettura edilizia, corpo umano) noi, at- 
traverso l analisi, concepiamo il concreto e diamo 
l’ astratto (stato d’ animo plastico). 

«Michelangelo è tra gli antichi quello che più 
ebbe lo stato d’ animo in potenza. In lui l anatomia 
diviene musica. In lui il corpo uniano è materiale 
quasi puramente architettonico, I corpi vengono mossi 
negli afiresch! e ne!le statue, al di là del loro perchè 
logico, e le linee melodiche dei muscoli s’ inseguono 
con legge musicale, non con legge di logica rappre- 
sentativa. 

«Noi entriamo con lo stato d’ animo in una 
nuova e sconfinata concezione. Per essa 1° individua- 
lità dell’ artista scompare non già per umiltà o ter- 
rore, ma perchè il suo spirito #’' identifica con la 
realtà per mostrarsi in un tutto, attraverso pure forme 
e puri colori divenuti simboli del dinamismo uni- 
versale ». 

Da quel lontano giorno, quanto abbiamo 1la- 
vorato e discusso, quanto abbiamo sfrondato, pre- 
cisato, approfondito! Malerado tutto rimane sem- 
pre più luminosa !a verità che ci ha fatto agire fin 
dalle nostre prime manifestazioni futuriste. Altri 
potranno aggiungere, modificare o togliere a quanto 
affermavo allora; resta in me Y orgoglio di avere 
tracciata la via ad una evoluzione della sensibilità 
plastica, della quale è impossibilile fissare il termine ! 

Mi sembra risulti chiaro che lo stato d’ animo 
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plastico non è letteratura come credono coloro che 
non comprendendo affatto la pittura e la scultura 
hanno in ritardo agguantata la formula cubista, e 
non avendo facoltà di scoperta saranno costretti a 
rimanervi congelati ancora chi sa per quanto tempo. 
E mi sembra anche chiaro ché lo stato d’ animo pla- 
stico non possa condurre a perdersi nell’ astrazione. 

Noi vogliamo, attraverso la nostra sensibilità 
trasformata, sviluppata e raffinata nel nuovo bri- 
vido della vita moderna, portare nella pittura e nella 
scultura quegli elementi della realtà che fino ad oggi 
la paura di offendere il tradizionale e la nostra roz- 
zezza ci avevano fatti considerare come plastica- 
mente inesistenti e invisibili. 

Quindi: creazione dell’ atmosfera come nuovo 
corpo esistente tra oggetto e oggetto (solidificazione 
dell’ impressionismo) ; creazione di una nuova forma 
scaturita dalla forza dinamica dell’ oggetto (linee 
forza); creazione di un nuovo oggetto ambiente 
(compenetrazione di piani); creazione di una nuova 
costruzione emotiva al di là d’ ogni unità di tempo 
e di luogo (ricordo e sensazione, simultaneità). 

Noi non daremo dunque una formula astratta 
al di fuori di noi, ma daremo una formula che sarà 
in noi e con noi, attraverso la sensazione. 

Questa formula che sarebbe la integrazione com- 
pleta di ciò che ho chiamato trascendentalismo fi- 
sico nasce dall’ intuizione della realtà concepita come 
moto. Quindi se la potenzialità plastica dei corpi 
suscita emozioni che noi interpretiamo attraverso 
i loro moti, sono questi moti puri che noi fisseremo. 

Questi moti puri mi facevano aftermare nella 
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prefazione al catalogo della mia prima Esposizione 
di scultura (1913), che io cercavo «in scultura non 
già la forma pura, ma il ritmo plastico puro, non la 
costruzione dei corpi, ma la costruzione dell’ azione 
dei corpi ». 

Nella mia teoria degli stati d’ animo plastici, che 
come ho detto espos! per la prima volta in una con- 
ferenza al Circolo Internazionale Artistico di Roma 
(1911), affermai che «i colori e le forme devono 
esprimere in sè, senza ricorrere alla rappresentazione 
oggettiva e devono creare nel pittore degli stati di 
forma e degli stati di colore ». 

Chiarivo poi questo concetto di stato di forma 
e di colore, nella prefazione-manifesto al catalogo della 
prima Esposizione di Parigi (1912), esponendo il 
procedimento della composizione dei miei tre quadri 
stati d’ animo. Fin d’ allora dicevo che in ognuno di 
essi la direzione delle forme e delle linee era fissata 
con un determinato scopo drammatico. Spiegavo la 
diversità emozionale delle « linee perpendicolari, on- 
dulate e spossate » nel quadro Quelli che restano ; delle 
linee «confuse, agitate, dirette e curve» nel quadro 
Gli addii ; e delle linee « orizzontali, fuggenti, rapide e 
sobbalzanti » nel quadro Quelli che vanno. 

Nell’ affermare ciò mi basavo su questa intui- 
zione: Ad ogni emozione sensoria corrisponde una 
analoga forma-colore. Su questa intuizione si fonda 
il manifesto sulla « Pittura dei suoni, rumori e odori » 
del pittore futurista Carlo Carrà, (agosto 1913). 

Ma la pittura degli stati d’ animo vuole anche 
più della notazione dell’ arabesco di forme e di co- 
lori, che, suoni, rumori, odori, suggeriscono in noi. 
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La pittura degli stati d’ animo vuole che questo 
arabesco di forme e di colori si determini nell’ ar- 
tista nella sua ceratteristica fatalità drammatica. Que- 
sta è la pura parte viva, creatrice dell’ intuizione ar- 
tistica. Insomma la realtà non è l’ oggetto, ma la 
trasfigurazione che esso subisce nell’ identificarsi col 
soggetto. Creazione ed emozione sono la stessa cosa. 

Per portare qualche esempio elementare, dirò 
che un oggetto iu velocità (treno, automobile, bi- 
cicletta) nella pura sensazione appare come un am- 
biente emotivo sotto forma di penetrazione oriz- 
zontale ad angolo acuto, completamente diverso dal- 
l’anibiente emotivo in forma di pieno cilindro per- 
pendicolare in cui appare una figura umana in piedi. 
Questi due ambienti emotivi sono completamente 
diversi dalla pesantezza ondulata longitudinale (am- 
biente emotivo creato da nna figura umana sdraiata), 
dalla elasticità cilindrica appoggiata su scatti ango- 
lari e quadrangolari (ambiente emotivo della figura 
di un cavallo che trotta), dalla leggerezza spiralica 
dei segmenti di cono (ambiente emotivo di un vaso 
di fiori). 

Una folla che passeggia crea un ambiente emo- 
tivo inerte con direzioni perpendicolari, mentre una 
folla che parte vive in un ambiente emotivo agitato 
con direzioni irregolari ad angoli acuti, a linee oblique 
e a zig-zag aggressivi. Si potrebbe continuare all’ in- 
finito, ma ad un certo punto non si può più parlare 
di plastica che con Ja plastica stessa. 

Queste direzioni formali, questi urti, simpatie, 
affinità, esplosioni, spessori, levigatezze, pesantezze, 
elasticità, ece., salgono nella composizione dello stato 
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d’ animo plastico fino alla trasfigurazione completa 
dell’ oggetto che le ha suggerite. L’ oggetto appare 
quindi nel suo moto assoluto, che è ia potenzialità 
plastica che l’ oggetto porta in sè strettamente le- 
gata alla propria sostanza organica: è quella che 
ho chiamata la psicologia primordiale dell’ oggetto 
(Cap. IX pag. 180). 

Citerò qui l’ enumerazione che Carrà fa, delle 
volontà plastiche della pittura dei suoni, rumori e 
odori nel suo manifesto. Questo manifesto è uno 
sviluppo geniale della mia teoria sugli stati d’ animo 
piastici e sul trascendentalismo fisico. 

« Pittura dei suoni, dei rumori e degli odori vuole : 

« 19) I rossi, roo0oosssssi, roo0oooosssissssimi che 


































« 2°) I verdi, i non mai abbastanza verdi, veeee- 
| eerdiiiiiisssssimi, che strilillidono ; i giaili non mai 
; Li | abbastanza scoppianti ; i gialloni-polenta ; i gialli-zaf- 
| ferano;i gialli-ottoni. 
| «39) Tutti i colori della velocità, della gioia, 
della baldoria, del carnevale più fantastico, dei fuochi 
“d’ artifizio, dei cafè-chantants e dei music-halls, tutti 
i colori in movimento sentiti nel tempo e nor nello 
spazio. 

T «40) L’arabesco dinamico come l’unica realtà, 
reata dall’ artista nel fondo della sua sensibilità. 


D 


Di « 69) Le linee oblique che cadono sull’ animo del- 
l'osservatore come tante saette dal cielo, e le linee 


«79) La sfera, l’ellissi che turbina, il cono ro- 
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vesciato, la spirale e tutte le forme dinamiche che 
la potenza infinita del genio dell’ artista saprà sco- 
pure: 

«8°) La prospettiva ottenuta non come ogget- 
tivismo di distanza ma come compenetrazione s0g- 
gettiva di forme velate o dure, morbide o taglienti. 

«9°) Come soggetto universale e sola ragione 
d’ essere del quadro, la significazione della sua co- 
struzione dinamica (insienie architetturale polifo- 
nico). Quando si parla di architettura si pensa @ 
qualche cosa di statico. Ciò è falso. Noi pensiamo 
invece a urna architettura simile all’ architettura di- 
namica musicale resa dal musicista futurista Pratella. 
Architettura in movimento delle nuvole, dei fumi 
del vento, e delle costruzioni metalliche quando sono 
sentite in uno stato d’ animo violento e eziotico. 

«10°) Il cono rovesciato (forma naturale del- 
l’ esplosione), il cilindro obliquo e il cono obliquo. 

«11°) L’ urto di due coni per gli apici (forma 
naturale della tromba marina), coni flettili o for- 
mati da linee curve (salti di clown, danzatrici). 

«12°) La linea a zig-zag e la linea ondulata. 

«139) Le curve elissoidi considerate come rette 
in movimento. 

«149) Le linee, i volumi e le luci considerati 
come trascendentalismo plastico, cioè secondo il loro 
caratteristico grado d’ incurvazione o di obliquità, 
determinato dallo stato d’ animo del pittore. 

« 15°) Gli echi di linee e volumi in movimento. 

«169) Il complementarismo plastico (nella for- 
ma e nel colore) basato sulla legge dei contrasti equi- 
valenti e sugli estremi dell’ iride. Questo comple- 
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mentarismo è costituito da uno squilibrio di forme 
(perciò costretto a muoversi). Conseguente distru- 
zione dei pendants di volumi. Bisogna negare questi 
pendants di volumi, pcichè simili a due grucce non 
permettono che un solo movimento avanti e indietro 
e non quello totale, chiamato da noi espansione sfe- 
rica nello spazio. 

«17°) La continuità e simultaneità delle tra- 
scendenze plastiche del regno minerale, del regno 
vegetale, del regno animale e del regno meccanico. 

«189) Gl' insiemi plastici astratti, cioè rispon- 
denti non alle visioni ma alle sensazioni nate dai 
suoni, dai rumori, dagli odori, e da tutte le forze 
sconosciute che ci avvolgono ». 

Credo che non vi possano essere dubbi sulle no- 
stre intenzioni. 

Noi vogliamo modellare 1° atmosfera, disegnare 
le forze degli oggetti, le loro reciproche influenze, 
la forma unica della continuità nello spazio. Questa 
materializzazione del fluido, dell’ etereo, dell’ im- 
ponderabile; questa trasposizione nel concreto di 
quello che si potrebbe chiamare il nuovo infinito 
biologico e che la febbre dell’ intuizione illumina, 
è forse letteratura ? Tutte le ricerche umane nel no- 
stro tempo non anelano forse verso questo impon- 
derabile che è in noi, attorno a noi e per noi ? Non 
dimentichiamo che la vita risiede nell’ unità del- 
l’ energia, che siamo dei centri che ricevono e tra- 
smettono, cosicchè noi siamo indissolubilmente le- 
gati al tutto. 

La nostra sensibilità deve essere l'esponente di 
questi sconfinati intrighi di energie : dimentichiamo 
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perciò tutti i miserabili valori morali ed estetici... 
Perchè la scienza può avere il coraggio di formulare 
ipotesi che trascendono lo sperimentale, e 1’ arte, 
che è l’ intuizione stessa, deve rimanere ancora la 
fabbricatrice di copie sperimentali della realtà o di 
giuochetti sentimentali nostalgici ? Perchè avere il 
terrore di scostarsi dalla rappresentazione tradizio- 
nale ? La teoria elettrica della materia, secondo la 
quale la materia non sarebbe che energia, elettricità 
condensata e non esisterebbe che come forza, è 
un’ ipotesi che ingigantisce la certezza della mia 
intuizione. 

Noi possiamo affermare e creare plasticamente 
le vibrazioni, le emanazioni, le densità, i moti, l’ a- 
lone invisibile tra 1’ oggetto e la sua azione, la sin- 
tesi analogica che vive ai confini tra 1’ oggetto reale 
e la sua plastica ideale, tutto quello insomma che 
rappresenta la vita dell’ oggetto (Cap. XI, pag. 199). 

Le ultime ipotesi scientifiche, le incommensu- 
‘abili possibilità offerteci dalla chimica, dalla fisica, 
dalla biologia e da tutte le scoperte della scienza, 
la vita dell’ infinitamente piccolo, l’ unità fonda- 
mentale dell’ energia che ci dà la vita, tutto ci spin- 
ge a creare delle analogie nella sensibilità plastica 
con queste nuove è meravigliose concezioni naturali. 

Intorno a noi vagano energie che vengono os- 
servate e studiate ; dai nostri corpi emenano fluidi 
di potenza, di attrazione o di repulsione (le cate- 
gorie : simpatia, antipatia, amore, non ci interes- 
sano); le morti sono prevedute a distanza di centi- 
paia di chilometri; i presentimenti ci animano di 
forza 0 ci annientano di terrore, Le onde Hertziane 
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portano a migliaia di chilometri attraverso gli oceani 
attraverso i deserti, il febbrile pulsare delle razze. 
Il microbo è inseguito nelle insondabili profondità 
della materia, studiato nelle sue abitudini, fotogra- 
fato e fissato nella sua infinitesima individualità. 
Gli elettroni roteano nell’ atomo a diecine di mi- 
gliaia, separati gli uni dagli altri come i pianeti del 
sistema solare e come questi aventi un’ orbita e una 
velocità inconcepibili alla nostra mente, e 1 atomo 
è già visibile ai nostri occhi e ai nostri strumenti 
ottici... Si tagliano i continenti, si sondano gli oceani, 
si scende nelle gole incandescenti dei vulcani.... E 
noi artisti ® Noi ci attardiamo a suddividere la na- 
tura in paesaggio, figura, ecc. ecc., a misurare la 
prospettiva di una strada, e tremiamo dal terrore 
di non essere compresi, applauditi.... tremiamo di 
dubbio se dobbiamo violentare una luce, sconvol- 
gere una forma, costruire un’ opera qualsiasi che 
si scosti dalle leggi estetiche tradizionali ! 
Convineiamoci che se questo infinito, questo 
imponderabile, questo invisibile, diventa sempre 
più oggetto d’indagine e di osservazione è perchè 
nei moderni qualche senso meraviglioso va destan- 
dosi nelle profondità sconosciute della coscienza. 
La nostra audacia futurista ha già forzato le 
porte di un mondo sconosciuto. Noi andiamo crean- 
do qualche cosa di analogo a quello che il fisiolo®0 
Richet chiama eteroplastica 0 ideoplastica. Per noi 


il mistero biologico della materializzazione media- 


nica è una certezza, una chiarezza, nell’ intuizione 
del trascendentalismo fisico e degli stati d’ animo 
plastici, 
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Nello stato d’ animo plastico la sensazione è la 
veste materiale dello spirito. 

E con ciò finalmente ’ artista creando non 
guarda, non osserva, non misura, non pesa; egli 
sente, e le sensazioni che lo avvolgono gli dettano 
le forme e i colori che susciteranno le emozioni che 
lo hanno fatto agire plasticamente. 

Usciamo dalla pittura ?... Nou lo so. Purtroppo 
la mente umana opera tra due linee d’ orizzonte 
ugualmente infinite : V assoluto e il relativo, e tra 
queste la nostra opera segna la linea spezzata e do- 
lorosa della possibilità. Non temano dunque i no- 
stri giovani amici: non vi sarà mai abbastanza au- 
dacia per uscire dalla ferrea legge dell’ arte che 0- 
gnuno esercita. 

Verrà un tempo forse in cui il quadro non ba- 
sterà più. La sua immobilità, i suoi mezzi infantili 
saranno un anaeronismo nel movimerto vertisi- 
noso della vita umana ! Altri valori sorgeranno, al- 
tre valutazioni, altre sensibilità di cui noi non con- 
cepiamo PP audacia.. 

L° occhio umano ) percapim à il colore come emo- 
zione in sè. I colori moltiplicati non avranno biso- 
gno di forme per essere compresi e le forme vivran- 
no per sè stesse al di fuori degli oggetti che le espri- 
mono. Le opere pittoriche saranno forse vorticose 
architetture sonore e odorese di enormi gas colorati, 
che sulla scena di un libero orizzonte elettrizzeranno 
l'anima complessa di esseri nuovi che non possiamo 
ovgi concepire. 

Usciamo forse dai concetti tradizionali di pit- 
tura e scultura che imperano da quando il mondo 





ha una storia ? Giungiamo alla distruzione dell’ arte 
come è stata intesa fino ad oggi ? Forse! Non lo so! 
non importa saperlo ! L’ essenziale è marciare in 
avanti ! 

Lo stato d’ animo plastico dovrebbe essere il 
riassunto definitivo di tutte le ricerche plastiche ed 
espressionistiche di tutti i tempi. Dovrebbe essere 
la fusione perfetta tra 1° impassibile potenza pla- 
Stica (che emana dall’ anonimo arabesco formale 
della pittura pura) e 1° espressione del problema li- 
rico della coscienza completamente rinnovata e 
interpretata come esponente assoluto della M ODER- 
NOLATRIA. 

Esteticamente, lo stato d’ animo è la via d’ u- 
scita dalla scettica negazione analitica, è 1° aspira- 
zione esaltante per una futura distinzione e gerar- 
chia tra la scoraggiante uguaglianza dei valori pla- 
Stici ed emotivi che ingombrano la nostra mente 
troppo razionalista. È la creazione di un nuovo 
ORDINE di una nuova CHIAREZZA opposti al 
concetto classico che ne aveva Puvis de Chavannes, 
_e scaturiti dall’ odio futurista per le leggi antiche e 
le ultime schiavitù democratico-veriste, 

È la nausea per le piccole ed infinite acciden- 
talità plastiche che ci commuovono e gridano il loro 
diritto ad ogni istante ; è la conseguente volontà di 
coordinarle e subordinarle ad un concetto superiore 
unico e dinamico ed evolutivo. 

Desiderare un soggetto coordinatore in pittura 
non è fare dell’ aneddoto, della descrizione senti- 
mentale, lo ripeto ! Dipingere qualsiasi cosa ed enu- 
merare all’ infinito senza una misura superiore, ecco 
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un concetto vecchio e superato, ecco il segno di una 
mente senza una direttiva che trascenda dall’ im- 
mediato, senza aspirazione d’ ascesa, ecco insomma 
il segno di uno snervante impressionismo etico e 
quindi plastico. 

Noi futuristi abbiamo ‘un ardore lirico che ci 
inebria dei nuovi concetti di forza che la Scienza ci 
ha rivelati. Siamo dogmatici e disciplinati. Amiamo 
con furore e odiamo ! IL accusa di musica, di lette- 
ratura, di filosofia, per la nostra pittura o per la no- 
stra scultura, ci fa sorridere.... 

E infine ripetiamo la domanda che col terrore 
nella strozza ci fa ogni artista timorato : « Saremo 
noi che troveremo definitivamente le formule  di- 
namiche della continuità nello spazio e dello stato 
d’ animo plastico, o siamo solo destinati ad aprire 
una strada ® » Che cosa importa saperlo ?... Giun- 
geremo proprio noi ad elevare il rinnovamento del- 
L'estetica moderna fino alla creazione di nuovi 
assoluti, di nuovi tipi di bellezza fondati su leg- 
ci fino ad oggi ignorate e che noi vogliamo cer- 
Gana nelle nuove terribilità del mondo moderno 
creato dalla scienza ? 

Perchè chiederci se il fuoco che portiamo in 
noi finirà col bruciare noi stessi ? Che cosa importa 
purchè si. possa propagare | incendio sul mondo !... 
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Noi lavoriamo cantando. 

La fede che abbiamo nel futuro ci fa disprez- 
zare il nostro avvenire immediato. Siamo forse giun- 
ti a sapere a che cosa aspiri la velocità dei 300 chi- 
lometri all’ ora ? Sappiamo perchè 1 uomo è spinto 
ad uccidersi per salire a 5000, 10.000, 20.000... al- 
Vl’ infinito ® Unica necessità, unica volontà: SALIRE, 
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MANIFESTI 
E ARTICOLI FUTURISTI 

















Manifesto dei pittori futuristi 


Agli artisti giovani d’ Italia ! 


Il grido di ribellione che noi lanciamo, asso- 
ciando i nostri ideali a quelli dei poeti futuristi, non 
parte già da una chiesuola estetica, ma esprime il 
violento desiderio che ribolle oggi nelle vene di ogni 
artista creatore. 

Noi vogliamo combattere accanitamente la re- 
ligione fanatica, incosciente e snobistica del passato, 
alimentata dall’ esistenza nefasta dei musei. Ci ri- 
belliamo alla supina ammirazione delle vecchie tele, 
delle vecchie statue, degli oggetti vecchi e all’ en- 
tusiasmo per tutto ciò che è tarlato, sudicio, corroso 
dal tempo, e giudichiamo ingiusto, delittuoso, 1° abi- 
tuale disdegno per tutto ciò che è giovane, nuovo e 
palpitante di vita. 

Compagni ! Noi vi dichiariamo che il trionfante 
progresso delle scienze ha determinato nell’ umanità 
mutamenti tanto profondi, da scavare un abisso 
fra i docili schiavi del passato e noi liberi, noi sicuri 
della radiosa magnificenza del futuro. 


13 - U. Boccioni, Opera completa 
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Noi siamo nauseati dalla pigrizia vile che dal 
Cinquecento in poi fa vivere i nostri artisti d’ un in- 
cessante sfruttamento delle glorie antiche. 

Per gli altri popoli, l’ Italia è ancora una terra 
di morti, un’ immensa Pompei biancheggiante di 
sepoleri. L’ Italia invece rinasce, e al suo risorgi- 
mento politico segue il risorgimento intellettuale. 
Ne] paese degli analfabeti vanno moltiplicandosi 
le scuole: nel paese del dolce far niente ruggono 
ormai officine innumerevoli: nel paese dell’ este- 
tica tradizionale spiccano oggi il volo ispirazioni 
sfoleoranti di novità. 

È vitale soltanto quell’ arte che trovai propri 
elementi nell’ ambiente che la circonda. Come i 
nostri antenati trassero materia d’ arte dall’ atmo- 
sfera religiosa che incombeva sulle anime loro, così 
noi dobbiamo ispirarci ai tangibili miracoli della 
vita contemporanea, alla ferrea rete di velocità che 
avvolge la Terra, ai transatlantici, alle Dreadnought, 
ai voli meravigliosi che solcano i cieli, alle andacie 
tenebrose dei navigatori subacquei, alla lotta spa- 
smodica per la conquista dell’ ignoto. E possiamo 
noi rimanere insensibili alla frenetica attività delle 
grandi capitali, alla psicologia nuovissima del not- 
tambulismo, alle figure febbrili del viveur, della co- 
cotte, dell’ apache e dell’ alcoolizzato ? 

Volendo noi pure contribuire al necessario rin- 
novamento di tutte le espressioni d’ arte, dichia- 
riamo guerra, risolutamente, a tutti quegli artisti 
e a tutte quelle istituzioni che pur camufl'andosi 
d’ una veste di falsa modernità, rimangono invi- 














Schiati nella tradizione, nell’accademismo, e sopra- 
tutto in una ripugnante pigrizia cerebrale. 

Noi denunciamo al disprezzo dei giovani tutta 
quella canaglia incosciente che a Roma applaude a 
una stomachevole rifioritura di classicismo ram- 
mollito ; che a Firenze esalta dei nevrotici cultori 
d’un arcaismo ermafrodito; che a Milano rimunera 
una pedestre e cieca manualità quarantottesca ; che 
a Torino incensa una pittura da funzionari gover- 
nativi in pensione, e a Venezia glorifica un farragi- 
noso patinume da alchimisti fossilizzati! Insorgiamo, 
insomma, contro la superficialità, la banalità e la 
facilità bottegaia e cialtrona che rendono profon- 
damente spregevole la maggior parte degli artisti 
rispettati di ogni regione d’ Italia. 

Via, dunque, restauratori prezzolati di vec- 
chie croste! Via archeologhi affetti di necrofilia ero- 
nica! Via, critici, compiacenti lenoni! Via, acca- 
demie gottose, professori ubbriaconi e ignoranti ! 
Via ! 

Domandate a questi sacerdoti del vero culto, 
a questi depositari delle leggi estetiche, dove siano 
oggi le opere di Giovanni Segantini: domandate 
loro perchè le Commissioni ufficiali non si accorgano 
dell’ esistenza di Gaetano Previati; domandate loro 
dove sia apprezzata la scultura di Medardo Rosso!... 
E chi si cura di pensare agli artisti che non hanno 
veut’ anni di lotte e di sofferenze, ma che pur vanno 
preparando opere destinate ad onorare la patria ? 

Hanno ben altri interessi da difendere, i critici, 
pagati! Le esposizioni, i concorsi, la critica super- 





ficiale e non mai disinteressata condannano 1° arte 
italiana all’ ignominia di una vera prostituzione ! 

E che diremo degli specialisti? Suvvia! Fi- 
niamola, coi Ritrattisti, cogl Internisti, coi Laghet- 
tisti, coi Montagnisti !... Li abbiamo sopportati ab- 
bastanza, tutti codesti impotenti pittori da villeg- 
giatura ! 

Finiamola, con gli sfregiatori di marmi che in- 
gombrano le piazze e profanano i cimiteri! Finia- 
mola con 1’ architettura affaristica degli appalta- 
tori di cementi armati. Finiamola coi decoratori da 
strapazzo, coi falsificatori di ceramiche, coi cartel- 
lonisti venduti e cogli illustratori sciatti e balordi ! 

Ed ecco le nostre Conclusioni recise. 

Con questa entusiastica adesione al futurismo, 
noi vogliamo : 


1. — Distruggere il culto del passato, 1’ osses- 
sione dell’ antico, il pedantismo e il formalismo ac- 
cademico. 

2. — Disprezzare profondamente ogni forma 
d’ imitazione. 

3. — Esaltare ogni forma di originalità, anche 
se temeraria, anche se violentissima. 

4. — Trarre coraggio ed orgoglio dalla facile 
taccia di pazzia con cui si sferzano e s’ imbavagliano 
gl’ innovatori. 


5. — Considerare i critici d’ arte come inutili e 
dannosi. 
6. — Ribellarei contro la tirannia delle parole : 


«armonia » e «buon gusto », espressioni troppo ela- 
stiche, con le quali si potrebbe facilmente demolire 








l’ opera di Rembrandt, quella di Goya e quella di 
Rodin. 


7. — Spazzar via dal campo ideale dell’ arte 
tutti i motivi, tutti i soggetti già sfruttati. 
8. — Rendere e magnificare la vita odierna, in- 


cessantemente e tumultuosamente trasformata dalla 


scienza vittoriosa. 

Siano sepolti i morti nelle più profonde viscere 
della terra! Sia sgombra di mummie la soglia del 
futuro! Largo ai giovani, ai violenti, ai temerari! 


Milano, 11 febbraio 1910. 


Pittore UMBERTO BoccIoNI (Milano) 
Pittore CARLO DALMAZZO CARRÀ (Milano) 
Pittore Luci RussoLo (Milano) 

Pittore GrAcoMo BALLA (Milano) 

Pittore GrNo SEVERINI (Milano) 
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Manifesto tecnico della Pittura futurista 


Nel primo manifesto, da noi lanciato ’ 8 marzo 
1910 dalla ribalta del Politeama Chiarella di Torino, 
esprimemmo le nostre profonde nausee, i nostri fieri 
disprezzi, le nostre allegre ribellioni contro la vol- 
garità, contro il mediocrismo, contro il culto fana- 
tico e snobistico dell’ antico, che soffocano 1’ Arte 
nel nostro Paese. 

Noi ci occupavamo allora delle relazioni che 
esistono fra noi e la società. Oggi invece, con questo 
secondo manifesto, ci stacchiamo risolutamente da 
ogni considerazione relativa e assurgiamo alle più 
alte espressioni dell’ assoluto pittorico. 

La nostra brama di verità non può più essere 
appagata dalla Forma nè dal Colore tradizionali ! 

Il gesto, per noi, non sarà più un momento fer- 
mato del dinamismo universale : sarà, decisamente, 
la sensazione dinamica eternata come tale. 

Tutto si muove, tutto corre, tutto volge rapido. 
Una figura non è mai stabile davanti a noi, ma ap- 
pare e scompare incessantemente. Per la persistenza 
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della immagine nella retina, le cose in movimento 
si moltiplicano, si deformano, susseguendosi, come 
vibrazioni, nello spazio che percorrono. Così un ca- 
vallo in corsa non ha quattro gambe : ne ha venti, 
e i loro movimenti sono triangolari. 

Tutto in arte è convenzione, e le verità di ieri 
sono oggi, per noi, pure menzogne. 

Affermiamo ancora una volta che il ritratto, 
per essere un’ opera d’ arte, non può nè deve asso- 
migliare al suo modello, e che il pittore ha in sè i 
paesaggi che vuol produrre. Per dipingere una fi- 
gura non bisogna farla : bisogna farne 1° atmosfera. 

Lo spazio non esiste più; una strada bagnata 
dalla pioggia e illuminata da globi elettrici #° ina- 
bissa fino al centro della terra. Il Sole dista da noi 
migliaia di chilometri ; ma la casa che ci sta davanti 
non ci appare forse incastonata nel. disco solare ? 
Chi può credere ancora all’ opacità dei corpi, mentre 
la nostra acuita e moltiplicata sensibilità ci fa in- 
tuire le oscure manifestazioni dei fenomeni media- 
nici ? Perchè si deve continuare a creare senza tener 
conto della nostra potenza visiva che può dare ri- 
sultati analoghi a quelli dei raggi X ? 

Innumerevoli sono gli esempi che dànno una 
sanzione positiva alle nostre affermazioni. 

Le sedici persone che avete intorno a voi in un 
tram che corre sono una, dieci, quattro, tre : stanno 
ferme e si muovono ; vanno e vengono, rimbalzano 
sulla strada, divorate da una zona di sole, indi tor- 
nano a sedersi, simboli persistenti della vibrazione 
universale. E, talvolta, sulla guancia della persona 
con cui parliamo nella via noi vediamo il cavallo 
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che passa lontano. I nostri corpi entrano nei divani 
su cui ci sediamo, e i divani entrano in noi, così come 
il tram che passa entra nelle case, le quali alla loro 
volta si scaraventano sul tram e con esso si amal- 
gamano. 

La costruzione dei quadri è stupidamente tra- 
dizionale. I pittori ci hanno sempre mostrato cose 
e persone poste davanti a noi. Noi porremo lo spet- 
tatore nel entro del quadro. 

Come in tutti i campi del pensiero umano, alle 
immobili oscurità del dogma è subentrata la illu- 
minata ricerca individuale, così bisogna che nell’ arte 
nostra sia sostituita alla tradizione accademica una 
vivificante corrente di libertà individuale. 

Noi vogliamo rientrare nella vita. La scienza 
d’ oggi, negando il suo passato, risponde ai bisogni 
intellettuali del nostro tempo. 

La nostra nuova coscienza non ci fa più consi- 
derare l’ uomo come centro della vita universale. 
Il dolore di un uomo è interessante, per noi, quanto 
quello di una lampada elettrica, che soffre, e spa- 
sima, e grida con le più strazianti espressioni di co- 
lore : e la musicalità della linea e delle pieghe di un 
vestito moderno ha per noi una potenza emotiva e 
simbolica uguale a quella che il nudo ebbe per gli 
antichi. 

Per concepire e comprendere le bellezze nuove 
di un quadro moderno bisogna che l’anima ridi- 
venti pura; che 1’ occhio si liberi dal velo di cui 
l hanno coperto l atavismo e la coltura e consideri 
come solo controllo la Natura, non già il Museo ! 

Allora, tutti si accorgeranno che sotto la nostra 
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epidermide non serpeggia il bruno, ma che vi splen- 
de il giallo, che il rosso vi fiammeggia, e che il verde, 
l’ azzurro e il violetto vi danzano, voluttuosi e ca- 
rezzevoli ! 

Come si può ancora veder roseo un volto u- 
mano, mentre la nostra vita si è innegabilmente 
sdoppiata nel nottambulismo ? Il volto umano è 
giallo, è rosso, è verde, è azzurro, è violetto. Il pal- 
lore di una donna che guarda la vetrina di un gioiel- 
liere è più iridescente di tutti i prismi dei gioielli che 
I affascinano. 

Le nostre sensazioni pittoriche non possono es- 
sere mormorate. Noi le facciamo cantare e urlare 
nelle nostre tele che squillano fanfare assordanti e 
trionfali. 

I vostri occhi abituati alla penombra si apri- 
ranno alle più radiose visioni di luce. Le ombre che 
dipingeremo saranno più luminose delle luci dei no- 
stri predecessori, e i nostri quadri, a confronto di 
quelli immagazzinati nei musei, saranno il giorno 
più fulgido contrapposto alla notte più cupa. 

Questo naturalmente ci porta a concludere che 
non può sussistere . pittura senza divisionismo. Il 
divisionismo, tuttavia, non è nel nostro concetto un 
mezzo tecnico che si possa metodicamente imparare 
ed applicare. Il divisionismo, nel pittore moderno, 
deve essere un complementarismo congenito, da noi 
giudicato essenziale e fatale. 

E infine respingiamo fin d’ ora la facile accusa 
di barocchismo con la quale ci si vorrà colpire. Le 
idee che abbiamo esposte qui derivano unicamente 
dalla nostra sensibilità acuìta. Mentre barocchismo 
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significa artificio, virtuosismo maniaco e smidollato, 
l’ Arte che noi preconizziamo è tutta di spontaneità 
e di potenza. 


NOI PROCLAMIAMO : 


1. — Che il complementarismo congenito è 
una necessità assoluta nella pittura, come il verso 
libero nella poesia e come la polifonia nella musica ; 

9. — Che il dinamismo universale deve essere 
reso come sensazione dinamica ; 

3. — Che nell’ interpretazione della Natura oc- 
corrono sincerità e verginità : 

4. — Che il moto e la luce distruggono la mate- 
rialità dei corpì. 


NOI COMBATTIAMO: 


1. — Contro il patinume e la velatura da falsi 
antichi ; 

9. — (Contro l’ arcaismo superficiale ed elemen- 
tare a base di tinte piatte, che riduce la pittura ad 
una impotente sintesi infantile e grottesca ; 

3. — Contro il falso avvenirismo dei secessionisti 
e degli indipendenti, nuovi accademici di ogni paese ; 

4. — Contro il nudo in pittura altrettanto stuc- 
chevole ed oppprimente quanto l’adulterio nella let- 


teratura. 


Voi ci credete pazzi. Noi siamo invece i Primi- 


tivi di una nuova sensibilità completamente trasfor- 


mata. 





Fuori dall’ atmosfera in cui viviamo noi, non 
sono che tenebre. Noi Futuristi ascendiamo verso 
le vette più eccelse e più radiose, e ci proclamiamo 
Signori della Luce, poichè già beviamo alle ‘vive 


fonti del Sole. 
Milano, 11 aprile 1910. 


Pittore UMBERTO BOCccIONI (Milano) 
Pittore CARLO DALMAZZO CARRÀ (Milano) 
Pittore Lurci RussoLo (Milano) 

Pittore GrAcomo BALLA (Roma) 

Pittore Gino SEVERINI (Parigi) 
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Prefazione al Catalogo 
della prima Esposizione di Pittura futurista 


Parigi - Galerie Bernheim (febbraio 1912) 


Dalla famosa serata dell’ 8 marzo 1910 al Tea- 
tro Chiarella di Torino, dove, al fianco del poeta 
Marinetti, lanciammo il nostro primo Manifesto 
della Pittura futurista contro migliaia di avversari, 
noi abbiamo molto combattuto, molto conquistato 
e intensamente lavorato ! 

E oggi possiamo affermare senza alcuna boria, 
che questa Esposizione di Pittura futurista a Parigi 
è la più importante manifestazione dell’ arte ita- 
liana, da Michelangelo ad oggi. 

Noi siamo infatti, dopo secoli di letargo, i soli 
giovani italinni che veramente si preoccupino di 
rinnovare la pittura e la scultura del nostro graude 
paese, obbrobriosamente disonorate dalla più vile 
apatia intellettuale e dal commercialismo più spu- 
dorato. 

Con un accanito fervore di ricerche, abbiamo 





1 


peo 


DIR P SIOE NRE IS 3 


————— # 


De 
ra Lies 
RI 


E COTTA, 


De RIE ate e 


e e na re 


== vo 


Y 
ii 
i 


> 


"3 





198 


rapidamente maturato e superato in noi stessi tutte 
le meravigliose fasi della pittura francese nel dician- 
novesimo secolo, fino alle ultime espressioni dei no- 
stri amici Fauves e Cubisti, dai quali, malgrado la 
nostra stima e la nostra amicizia personale, dissen- 
tiamo. 

L’ importanza decisiva della nostra rivoluzione 
artistica è stata constatata dai maggiori critici e- 
steri, fra i quali ci basta citare Brooke del Times, P. 
G. Konody della Pall Mall'Gazette, Herwarth Wal- 
den della rivista Der Sturm, Ray Nyst della Belgi- 
que artistique et littervire, e il poeta Gustave Kahn. 
L’ illustre creatore del verso libero francese, che è 
anche il più moderno critico d’ arte parigina, pro- 
clamò infatti in due articoli del Mercure de France 
che « certamente non si vide mai un movimento no- 
ratore altrettanto importante dopo le prime esposizioni 
dei Pointillistes ». 


**_>*k 


Pure ammirando 1 eroisnio dei nostri amici 
Cubisti, pittori di altissimo valore, che hanno mani- 
festato un lodevole disprezzo per il mercantilismo 
artistico e un odio possente contro 1 accademismo, 
noi ci sentiamo e ci dichiariamo assolutamente op- 
posti alla loro arte. 

Essi si accaniscono a dipingere 1 inimobile, 
l’agghiacciato e tutti gli aspetti statici della natura. 
Adorano il tradizionalismo di Poussin, d’ Ingres, di 
Corot, invecchiando e pietrifieando la loro arte con 
una ostinazione passatista che rimane, per noi, as- 
solutamente incomprensibile. 
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Con dei punti di vista assolutamente avveniri- 
stici, invece, noi cerchiamo uno stile del movimento, 
il che non fu mai tentato prima di noi. 

Ben lontani dall’ appoggiarci sull’ esempio dei 
Greci e degli Antichi, noi esaltiamo incessantemente 
l’ intuizione individuale, con lo seopo di fissare leggi 
completamente nucve, che posseno liberare la pit- 
tura dall’ ondeggiante incertezza nella quale si tra- 
scina. 

La nostra volontà di dare, quanto più sia pos- 
sibile, ai nostri quadri una costruzione solida non 
potrà certo ricondurci ad una tradizione passata 
qualsiasi. Ne siamo convinti ! 

Tutte le verità imparate nelle scuole o negli 
studi sono per noi abolite. Le nostre mani sono ab- 
bastanza libere e abbastanza vergini per ricomin- 
ciare tutto. 

È indiscutibile che molte affermazioni esteti- 
che dei nostri compagni di Francia rivelano una 
specie di accademismo larvato. 

Non è infatti un ritornare all’ Accademia, il 
dichiarare che il soggetto in pittura, ha un valore 
assolutamente insignificante ? 

Noi dichiariamo invece che non può esistere 
pittura moderna senza il punto di partenza di una 
concezione assolutamente moderna, e nessuno può 
contraddirci quando atfermiamo che la nostra pit- 
tura è fatta di concezione e sensazione finalniente 
riunite. 

Se i nostri quadri sono futuristi, è perchè essi 
rappresentano il risultato di concezioni etiche, este- 
tiche, politiche e sociali, assolutamente futuriste. 
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Dipingere fissando un modello in posa è un’ as- 
surdità e una viltà mentale, anche se il modello è 
tradotto ne! quadro in forme lineari, sferiche o cu- 
biche. i 

Dare un valore allegorico ad un nudo qualun- 
que, traendo il significato del quadro dall’ oggetto 
che il modello tiene in mano, o da quelli che gli sono 
disposti intorno, è secondo noi, la manifestazione 
di una mentalità tradizionale e accademica. 

Questo metodo, alquanto simile a quello dei 
Greci, di Raffaello, di Tiziano, del Veronese, è tale 
da disgustarci ! 

Pur ripudiando 1 impressionismo, noi disap- 
proviamo energicamente la reazione attuale, che 
vuole uccidere 1’ essenza dell’ impressionismo, cioè 
il lirismo e il movimento. 

Non si può reagire contro la fugacità dell’ im- 
pressionismo se non superandolo. 

Nulla è più assurdo che il combatterlo adot- 
tando le leggi pittoriche che lo precedettero. 

I punti di contatto che la nostra ricerca dello 
stile può avere con ciò che si chiama arte elassica 
non ci riguardano affatto. 

Altri cercheranno e troveranno certamente 
queste analogie, che in ogni caso non possono es- 
sere considerate come un ritorno a dei metodi, @ 
delle concezioni e a dei valori trasmessi dalla pit- 
tura classica. 


Alcuni esempi chiariranno la nostra teoria. 
Noi non vediamo aleuna differenza fra uno di 
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quei nudi che si chiamano comunemente artistici, 
e una tavola d’ anatomia. C° è, invece, una diffe- 
renza enorme fra nno di quei nudi artistici e la no- 
stra concezione futurista del corpo umano. 

La prospettiva com’è intesa dalla maggio- 
ranza dei pittori ha per noi lo stesse valore che essi 
attribuiscono a un progetto d’ insegneria. 

La simultaneità degli stati d’ animo nell’ opera 
d’arte: ecco la mèta inebbriante della nostra arte, 

Spieghiamoci ancora per via d’ esempi. Dipin. 
gendo una persona al balcone, vista dall’ interno- 
noi non limitiamo la scena a ciò che il quadro della 
finestra permette di vedere ; ma ci sforziamo di dare 
il complesso di sensazioni plastiche provate dal pit- 
tore che sta al balcone: brulichio soleggiato della 
strada, doppia fila delle case che si prolungano a de- 
stra e a sinistra, balconi fioriti, ecc. I che signi- 
fica simultaneità d’ ambiente, e quindi dislocazione 
e smembramento degli oggetti, sparpaghamento e 
fusione dei dettagli, liberati dalla 'ogica comune e in- 
dipendenti gli uni dagli altri. 

Per far vivere lo spettatore al centro del qua- 
dro, secondo l’ espressione del nostro manifesto, 





bisogna che il quadro sia la sintesi di quello che si 
ricorda e di quello che si vede. 

Bisogna rendere l’ invisibile che si agita e che 
vive al di là degli spessori, ciò che abbiamo a destra, 
a sinistra e dietro di noi, e non il piccolo quadrato 
di vita artificialmente chiuso come fra gli scenari 
d’ un teatro. 

Nel nostro manifesto, abbiamo dichiarato che 
bisogna dare la sensazione dinamica, cioè il ritmo 


li - U. Boccioni, Opera completa 
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particolare di ogni oggetto, la sua tendenza, il suo 
movimento, o per dir meglio la sua forza interna. 

Si ha l abitudine di considerare l’ essere umano 
sotto i suoi diversi aspetti di movimento 0 di calma, 
di agitazione allegra o di gravità malinconica. 

Ma nessuno si accorge che tutti gli oggetti co- 
sidetti inanimati rivelano, nelle Joro linee, della cal- 
ma o della follia, della tristezza o della gaiezza. Que- 
ste tendenze diverse dànno alle linee di cui sono for- 
mati un sentimento e un carattere di stabilità pe- 
sante o di leggerezza aerea. 

Ogni oggetto rivela, per mezzo delle sue linee, 
come si scomporrebbe secondo le tendenze delle sue 
forze. 

Questa scomposizione non è guidata da leggi 
fisse, ma varia secondo la personalità s‘aratteristica 
dell’ oggetto, che è poi la sua psicologia e l’ emozione 
di colui che lo guarda. 

‘ Inoltre, ogni oggetto influenza l’ oggetto vicino, 
non per riflessi di luce (fondamento del primitivismo 
impressionista) ma per una reale concorrenza di linee 
e delle reali battaglie di piani, secondo la legge di 
emozione che governa il quadro (fondamento del 
primitivismo futurista). Ecco perchè, fra la rumorosa 
ilarità degl’ imbecilli, noi dicemmo : 


.«« Le sedici persone che avete intorno a voi in un 
tram che corre sono una, dieci, quattro, tre; stanno 
ferme e si muovono ; vanno e vengono, rimbalzano 
sulla strada, divorate da una zona di sole, indi tornano 
a sedersi. E, talvolta sulla guancia della persona con 
cui parliamo nella via noi vediamo il cavallo che passa 
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lontano. I nostrì corpi entrano nei divani su cui ci 
sediamo, e i divani entrano in noi, così come il tram 
che passa entra nelle case, le quali alla loro volta si 
scaraventano sul tram e con esso si amalgamano. 





kE * 


Il desiderio d’ intensificare 1’ emozione estetica, 
fondendo, in qualche modo, la tela dipinta con l’ a- 
nima dello spettatore ci ha spinti a dichiarare che 
questo deve ormai essere posto al centro del quadro. 

Esso non assisterà, ma parteciperà all’ azione. 
Se dipingiamo le fasi di una sommossa, la folla irta 
di pugni e i rumorosi assalti della cavalleria si tra- 
ducono sulla tela in fasci di linee che corrispondono 
a tutte le forze in conflitto secondo la legge di vio- 
lenza. generale del quadro. 

Queste linee-forze devono avviluppare e tra- 
scinare lo spettatore, che sarà in qualche modo ob- 
bligato a lottare anche egli coi personaggi del quadro. 

Tutti gli oggetti, secondo ciò che il pittore Boc- 
cioni chiama felicemente trascendentalismo fisico, ten- 
dono verso l’ infinito mediante le loro linee-forze, delle 
quali la nostra intuizione misura la continuità. 

Noi dobbiamo appunto disegnare queste Zinee- 
forze per ricondurre 1’ opera d’ arte alla vera pittura. 
Noi interpretiamo la natura dando sulla tela queste 
linee come i principii o i prolungamenti dei ritmi che 
gli oggetti imprimono alla nostra sensibilità. 

Dopo aver dato per esempio, in un quadro, la 
spalla o 1° orecchio destro di una figura, noi troviamo 
assolutamente inutile dare ugualmente la spalla o 
l’ orecchio sinistro della stessa figura. 
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Non disegniamo i suoni, ma i loro intervalli 
vibranti. Non dipingiamo le malattie, ma i loro sin- 
tomi e le loro conseguenze. 

Chiariremo ancora la nostra idea con un con- 
fronto tratto dalla evoluzione della musica. 

Non solo noi abbiamo abbandonato in modo 
radicale il motivo interamente sviluppato secondo 
il suo movimento fisso e quindi artificiale, ma ta- 
gliamo, bruscamente e a piacere nostro, ogni motivo 
con uno o più altri motivi, di cui non offriamo mai 
lo sviluppo intero, ma semplicemente le note ini- 
ziali, centrali o finali. 

Come vedete, c’ è in noi, non solo varietà, ma 
caos e urto di ritmi assolutamente opposti, che ri- 
conduciamo nondimeno ad un’ armonia nuova. 

Noi giungiamo così a ciò che chiamiamo la pit- 
tura degli stati d’ animo. 

Nella descrizione pittorica dei diversi stati d’ a- 
nimo plastici di una partenza, certe linee perpendi- 
colari, ondulate e come spossate, qua e là attaccate 
a forme di corpi vuoti, possono facilmente esprimere 
il languore e lo scoraggiamento. 

Linee confuse, sussultanti, rette o curve che si 
fondono con gesti abbozzati di richiamo e di fretta, 
esprimeranno un’ agitazione caotica di sentimenti. 

Linee orizzontali, fuggenti, rapide e convulse, 
che taglino brutalmente visi dai profili vaghi e lembi 
di campagne balzanti daranno 1’ emozione plastica 
che suscita in noi colui che parte. 








E, , stiate antiititein 


* * * 


È quasi impossibile esprimere con parole i va- 
lori essenziali della pittura. 

Il pubblico deve dunque convincersi che per 
comprendere delle sensazioni estetiche alle quali non 
è abituato, deve dimenticare completamente la pro- 
pria cultura intellettuale, non per impadronirsi del- 
l’opera d’ arte, ma per cbbandonarsi a questa. 

Noi iniziamo una nuova epoca della pittura. 

Noi siamo ormai sicuri di realizzare concezioni 
della più alta importanza e della più assoluta origi- 
nalità. Altri ci seguiranno, che con altrettanta au- 
dacia e altrettanto accanimento conquisteranno le 
cime da noi soltanto intravviste. Ecco perchè ci 
siamo proclamati primitivi di una sensibilità com- 
pletamente rinnovata. 


In alcuni dei quadri da noi presentati al pubblico 
la vibrazione e il movimento moltiplicano innume- 
revolmente ogni oggetto. 

Josì noi abbiamo realizzato la nostra famosa 
affermazione del cavallo in corsa che non ha quattro 
zampe, ma venti. 

Si possono inoltre notare, nei nostri quadri, 
delle macchie, delle linee, delle zone di colore, che 
non corrispondono a nessuna realtà, ma, secondo 
una legge della nostra matematica interna, prepa- 
rano musicalmente ed aumentano 1 emozione dello 
spettatore. 
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Noi creiamo così, in qualche modo, un ambiente 
emotivo, cercando a colpi d’ intuizione le simpatie 
e gli attaccamenti che esistono fra la scena esterna 
(concreta) e 1’ emozione interna astratta. Quelle li- 
nee, quelle macchie, quelle zone di colore apparen- 
temente illogiche e inesplicabili sono appunto le chia- 
vi misteriose dei nostri quadri. 

Ci si rimprovererà certamente di voler troppo 
definire ed esprimere in modo evidente i legami sot- 
tili che uniscono il nostro interno astratto con l’ in- 
terno concreto. 

Come volete, d’ altronde, che noi accordiamo 
un’ assoluta libertà di comprensione ad un pubblico 
che continua a vedere come gli fu insegnato, con 
occhi falsati dall’ abitudine ? 

Noi andiamo distruggendo ogni giorno, in noi 
e nei nostri quadri, le forme realistiche e i dettagli 
evidenti che ci servono ancora a stabilire un ponte 
d’ intelligenza fra noi e il pubblico. Perchè la folla 
goda del nostro meraviglioso mondo spirituale che 
le è ignoto, noi siamo ancora costretti a darle delle 
indicazioni materiali. 

Così noi rispondiamo alla curiosità grossolana 
e semplificatrice che ci circonda, coi Jati brutalmente 
realistici del nostro primitivismo. 


CONCLUSIONE 


La pittura futurista contiene tre nuove conce- 
zioni della pittura : 


1°) Quella che risolve la questione dei volumi 
nel quadro, opponendosi alla liquefazione negli 0g- 
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getti, conseguenza fatale della visione impressio- 


nista. 

2°) Quella che ci porta a tradurre gli oggetti 
secondo le linee-forze che li caratterizzano, e mediante 
le quali si ottiene una potenza di poesia oggettiva 
assolutamente nuova. 

3°) Quella (conseguenza naturale delle altre 
due) che vuol dare l’ ambiente emotivo del quadro, 
sintesi dei diversi ritmi astratti di ogni oggetto, da 
cui scaturisce una fonte di lirismo pittorico fino ad 
oggi ignorata. 


UMBERTO BOccIONI 
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LUIGI RussoLo 
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Manifesto futurista di Boccioni 
ai Pittori Meridionali 


Agli amici pittori e scultori napoletani Bacio-Terra- 
cina, signora Orlandi-Cannone, Curcio, De Gre- 
gorio, De Luca, Gatto Ricchiszi, Uccella, Viti, 
che m’' invitarono a parlare nell'Istituto di Belle 
Arti di Napoli, augurando loro sempre maggior 
coraggio nella bella battaglia che combattono. 


La certezza incrollabile in una rigenerazione del- 
l’arte italiana mi spinge ad affrontare il problema 
pittorico nell’ ambiente meridionale. Mentre tutte le 
regioni italiane mandano i propri figli soldati ad 
una rossa gara di eroismo vittorioso contro lo stra- 
niero, è bello che fra tutti i giovani artisti d° Italia 
s’ intensifichi e continui la fraterna collaborazione 
già iniziata in altre regioni italiane dal futurismo, 
perchè tutte le forze artistiche del nostro paese par- 
tecipino alla stessa battaglia di rinnovamento. 

Anche per i meridionali si ripetono le stesse 
vicende artistiche, dell’ Italia settentrionale, A_Na- 
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poli, a Firenze, a Milano, una specie di entusiasmo 
e continuità di ricerca e di scuola rianima lo spirito 
di qualche artista durante gli anni che precedettero , 
e seguirono l’ unità italiana. Poi, smarrimento com- 
VA pleto. Un barlume di genialità ‘che si spegne a Na- 
poli con gli echi delle sfrenerie e delle allegre man- 
giate da Pallino allo Scoglio di Frisio, e a Milano 
scompare davanti all’ industrialismo trionfante che 
guarda con disprezzo le bizzarrie della scapigliatura 
e le feste mascherate dell’ ormai defunta Famiglia 
Artistica. 

Si può dire che la storia dell’ arte italiana che 
va dal ’60 al ’90 è in fondo una storia di aneddoti 
goliardici e bohémiens. Essere pittore o scultore vuol 
dire essere mattacchione, di conseguenza, geniale.... 
Le opere e le ricerche sono cose secondarie. È vero 
che la critica italiana è stata fino ad oggi aneddotica, 
ma occorre che nel pubblico italiano in genere e 
napoletano in particolare si distrugga questa leg- 
genda. Essere pittori o scultori non vuol dire essere 
artisti. Si possono vendere paesaggi, fare ritratti 
al re 0 ai papi, essere celebri e decorati, senza per 
questo avere il diritto di chiamarsi artisti. 

A Napoli in quel tempo l’ artista, divenuto ita- 
liano per unità politica, si slancia giocondamente 
armato del proprio caratteristico talento regionale 
(abruzzese, pugliese, siciliano) in una effimera crea- 
zione che risente, per quanto lontane, le salutari 
influenze straniere. Molte speranze sorridono, poi 
tutto si affievolisce, si arresta e scompare. 

Alcune buone severità del quadro storico si ram- 
molliscono nel quadrone patriottico di battaglie ret- 
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*torico-biaccose, o in fantasie superficiali, oleogra- 
fiche e di pessima letteratura. 

Alcune buone severità dello studio dal vero de- 
generarono subito nella copia più pedestre e minuta 
del paesaggio o nel quadretto di genere più basso 
e umiliante. 

Una soverchia preoccupazione dolorosa e sen- 
timentale, una languida malinconia nostalgica ve- 
lano di una triste opacità letteraria tutte le opere 
di quel periodo. Si può dire anzi che la preoccupa- 
zione sentimentale è ancora il male inguaribile che 
consuma l’ arte italiana in tutte le sue manifesta- 
zioni. La più piccola verità tecnica è subito softo- 
cata dalla preoccupazione del contenuto. 

Questo aspirare all’ espressione lirica che è una 
qualità della nostra razza diviene un impaccio gra- 
vissimo per la ricerca dei nuovi messi tenici che de- 
vono servire ad una nuova espressione lirica. 

TL’ arte è principalmente tecnica, e tutta I arte 
italiana d’ oggi è caratterizzata dall’ indifferenza per 
la tecnica. Così le ricerche di un artista, e le sue sco- 
perte sono subito esaurite e annullate dal sovrap- 
porsi della personalità sentimentale dei suoi seguaci. 

L’ ambizione di un artista giovane non si mani- 
festa in Italia con la continuità e lo sviluppo delle 
scoperte tecniche di un maestro, che creerebbero in 
lui una nuova personalità-plastica, ma col brusco 
e affrettato appropriarsi di qualche lato esterno che, 
mascherato con particolari sentimentali e letterari 
viene subito presentato al pubblico come opera ori- 
cinale. Senza parlare del commercialismo in arte, 
questo fenomeno è avvenuto per Ranzoni, per Fon- 
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tanesi, per Fattori, per Palizzi e Michetti, e se vo- » 
gliamo anche per Morelli, Toma e Faruffini. 


*o GO 


Gli artisti napoletani, e comprendo fra questi 
gli abruzzesi, i pugliesi, i siciliani, hanno vissuto 
fino ad oggi in un cieco feticismo per la commissione, 
sia essa privata o governativa. Basta osservare come 
i migliori artisti meridionali accettarono di lavorare 
per Goupil e Reutlinger e altri.... Nella nostra po- 
vera vita provinciale, lavorare pei negozianti d’ arte 
di Parigi sembrava toccare le vette della gloria.... 

Nessuno osava dire 0 comprendere, e molti cri- 
tici non comprendono nemmeno oggi, che a Parigi, 
nella vera fucina del rinnovamento pittorico europeo, 
quei negozianti e quegli artisti non esistevano af- 
fatto. Come oggi non esistono, nella sola corrente 
artistica di cui si occuperà la storia, un fregio di 
Sartorio, un quadro di Tito. 

Nel periodo in cui lavoravano Morelli, Michetti, 
Dalbono, Gemito, d’ Orsi, ecc., quei negozianti e 
quelle ST at furono disastrose per 1’ arte 
napoletana. Forse non si poteva ottenere di PIÙ... 
Ma spesso nella storia una piccola causa produce i 
più benefici o malefici effetti. 

Nel ’60, ?70, ’80 accadeva a Napoli quello che 
purtroppo è bio in tutta l Italia fino ad oggi 
con 1’ Esposizione di Venezia. 

Mentre, in Francia, ai paesisti del 30 succedeva 
la meravigliosa rivoluzione impressionista, in Italia 
Goupil e Reutlinger corrompevano la mentalità pla- 








stica degli artisti meridionali con Couture, Delaro- 
che, Géròme, Régnault. 

Così gli artisti italiani d’ oggi credono stupi- 
damente d’ essere nell’ arte quando si esprimono at- 
traverso Besnard, Zorn, Sargent, Liebermann, Zu- 
loaga o Sorolla, ecc. ecc. 

Questi artisti ufficiali e commerciali, li troviamo 
in ogni tempo come i diluitori delle verità plastiche 
‘dei veri maestri. Essi hanno dato alla debole igno- 
rante provinciale impulsiva sensibilità italiana il 
colpo decisivo. Così si spiegano le richieste clamorose 
di produzione napoletana a Parigi in quel tempo. 

Il gusto infrollito della borghesia francese tro- 
rava superficializzata con grazia vivace la pesante 
vuotaggine dei suoi accademici. 

Tutto quello che si racconta sugli artisti napo- 
letani della seconda metà del secolo scorso è sempre 
intorno alla vendita. Morelli vende ! De Nittis vende ! 
Michetti vende! Dalbono vende! Gemito vende ! 

No. Non è questa la gloria alla quale dovete 
aspirare, amici napoletani. Voi avete molto ingegno 
e fortissime qualità plastiche. Non è dunque eroico 
sentire in sè la gioia meschina di piacere al forestiere 
che viene a godere dei vostri costumi regionali collo 
stesso sorriso con cui esso guarda i ragazzi arabi che 
lo conducono a dosso d’ asino alle Piramidi e alla 
Sfinge. Bisogna che combattiate contro il vostro 
tradizionale lazzaronismo non in quello che ha di 
acuto ed etnicamente profondo, ma in quanto è scet- 
ticismo negativo e sentimentale, nostalgia per la 
«Napoli di una volta ». Bisogna combattere la mania 
volgare del colore locale, che vi fa perdere le carat- 








teristiche istintive della vostra, razza meravigliosa, 
e vi fa produrre opere fotografiche e banali. Bisogna 
vincere l’ avversione per tutto ciò che è rinnova- 
mento, e affermare invece l’ immortalità del pitto- 
resco e la sua fatale trasformazione mediante lo svi- 
luppo economico e edilizio. 


*_ 


La vostra natura di gaudenti vi porta al com- 
mercialismo, la vostra brillante facilità vi SOLGuLA 
al superficiale. 

Non saremo certo noi futuristi che vi parleremo 
di rinunziare alla vita bella, nè certo vi faremo pa- 
negirici sulla profondità.... 

Noi vi diremo che avete portato nella sensibilità 
italiana dei tipi, dei costumi, delle forme artistiche 
di vita che noi ammiriamo come tipicamente nazio- 
nali. 

Voi avete estratto dalla convivenza quotidiana, 
creato e definito il tipo dell’ indisponente e il tipo 
ancor più popolare dello scocciatore, che per noi fu- 
turisti sono personificati nel fisico miserabile del gio- 
vane studioso. Sporco perchè studia, casto perchè 
studia, libidinoso scopritore di autori morti e scono- 
sciuti, egli accarezza untuosamente la pila dei vo- 
lumetti che ha sul tavolo, si crogiola sulla sedia da- 
vanti ai suoi poeti e ai suoi filosofi.... e vive il peso 
dei suoi dubbi. Insomma il pedante professionista 
di profondità, il bigotto assertore di sublimità arti- 
stiche, l’ impotente che disprezza gli artisti viventi 
come la zitellona acida disprezza le donne fiorenti, 











e che studiando quell morti crede di uguagliarli e 
di superarli. 

Nei caffè, nei ristoranti, caldi di rumore e di 
fumo, nereggianti di fraks, scintillanti di toilettes 
e di brillanti, imbottiti di discussioni, di tristezze e 
di maldicenze, avete isolato e lanciato il brivido 
pauroso dello jettatore. Avete arricchito il nostro 
scherno futurista offrendogli come bersaglio lo jet- 
tatore-tipo, che oggi, in Italia, è il giovane eritico 
impotente e provinciale, che non dimentica mai sè 
stesso, che vuol conoscere profondamente tutto, 
possedersi.... controllarsi.... per essere.... morale. Egli 
conosce e distribuisce le ricette del capolavoro, chiama 
un artista onesto o persona dabbene o bennata o una 
brava persona, vuol essere nella vita una creatura 
viva, ed è quasi sempre un cornuto che discute col- 
l’ amico e non tiene d’ occhio la donna, ha due o tre 
piccoli stipendi in piccole riviste dove aggredisce 
tutti, non si batte, posa a uomo d’ ingegno, invoca i 
giovani geniali, mentre li teme, e dichiara che non 
produce come fanno tanti, perchè ha lo scrupolo 
d’ ingannarsi. Insomma 1’ essere che fa schifo e che 
schiaffesgeremo.... 

Voi soli possedete un attraentissimo groviglio di 
vita comica e tragica che supera in intensità in im- 
previsto, e perciò in valore artistico, quello mera- 
viglioso di Parigi. Questo groviglio tumultuoso ha 
per noi il valore inestimabile d’ essere tipicamente 
italiano. 

La vostra arte commerciale trascura la vita 
ribollente “egli enormi caseggiati napoletani, so- 
vraccarichi di pensioni piene di donne ; gl’ innumere- 
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ù 
voli balconi che traboccano su ogni festa della strada ; 
le gelosie violentissime, i menages e gli amori intri- 
cati, i sogni, il lusso, la miseria, che si agitano, pul- 
lulano, s’ inseguono e si accapigliano nell’ eco lan- 
guida delle canzoni. Come in Borgo Loreto, in Via 
Conceria, a S. Eligio, a Porta Capuana, nell’ odore 
dell’ olio fritto, del pesce e dei grassi, nel buio degli 
stracci enormi che cancellano il cielo, urla guaisce 
strepita ride e canta il vostro popolo smisurato che 
non avete saputo esprimere. 

Siete troppo sentimentali, e la vostra arte è 
oleografia ! 

Di Napoli, non date che scialbi riflessi lunari 
e tipi manierati di pescatori e popolane imbellettati 
e incipriati. Perchè non utilizzate artisticamente le 
vostre innate qualità di allegria, di piacevolezza e 
di seduzione ? Chi di voi sa creare plasticamente il 
fascino intelligente delle vostre donne, che guidano 
con precisione il loro sorriso, il loro sguardo e la loro 
voce ? Tutta questa raffinata animalità diviene in 
voi pittori e scultori napoletani una visione graziosa 
che si sforza di piasere a tutti e crea delle opere lec- 
cate e bassamente servili al gusto del pubblico ! 

Sul vostro mare, nel porto, sulle piazze, nelle 
strade, nei vicoli, nei mercati, voi avete delle ori- 
ginalità plastiche enormi mostruose che realizzano, 
prese anche, così come sono, tutto un programma 
estetico antigrazioso. Avete delle bellezze grandiose, 
dei contrasti brutali, impreveduti, terribili, delle gio- 
condità sconfinate attraverso le quali il semplice 
colore locale si innalza a sintesi universale della vita. 
Finchè non getterete delle tonnellate di viola, di az- 
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zurro, di rosso, di giallo e di verde nelle vostra pit- 
tura; fino a che la vostra forma in scultura ror giur - 
gerà alla costruzione delle vostre popolane sfiancate 0 
gigantesche, voi non uscirete mai dai vostri quadretti 
e dalle vostre statuette, degni soltanto di artisti 
evirati. 

Un vulcano fuma alle vostre spalle e vi attardate 
ancora nelle sfumature che un dito distratto può 
fare con la cenere delle sigarette. Napoli canta e 
ride nella sua originalissima miseria aristocratica. 
Napoli s’ affatica e s’ industria in un lavoro minuto, 
intelligentissimo, instancabile, coll’ infinita bramo- 
sin di godere che le è data dal suo cielo e dal suo 
mare, e di questo voi non vedete che uno sgambettio 
pagliaccesco e manierato. E questa vostra miserabile 
visione estetica si rivela nelle vostre tele, dove il 
golfo divino è una vuota curva leziosa e panoramica 
da ventaglio ; il cielo uno svogliato miscuglio di pen- 
nellate azzurre, il sorriso delle vostre donne una 
smorfia di capodanno nei calendari dei caftè. 

Quando si pensa al delirio che in altri tempi 
Fortuny suscitava a Napoli negli artisti vostri pre- 
decessori, si comprende come ora voi non vi vergo= 
gnate delle vostre opere che sembrano fatte apposta 
per qualche esposizioncina di beneficenza in un Grand- 
Hòtel. Vi consiglio di ammirare la modernità, di 
credere nell’ eterno pittoresco della vita. Non pian- 
sete sulla Napoli che scompare. Napoli è, Napoli 
vive e si trasforma con tutte le sue forze, con tutte 
le sue originalità. 

Avete creato un cafè chantant italiano, che noi 
futuristi crediamo superiore a qualsiasi forma di 


15 - U, Boccioni, Opera completa 
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teatro moderno e il parossismo ciclonico di Piedi- 
grotta ! 

Avete creata una nuova forma di genialità, il 
macchiettista ; la chanteuse e il madro, duetto sociale 
di una ironia immortale ; Jo scugnizzo e il guappo. 
La vostra potenza mimica, vi ha data !’ arte di sfot- 
tere, a tale grado di fulminea precisione nel colpire 
l’ attualità della vita, che le commedie e le satire 
di tutti i tempi diventano al confronto fredde eser- 
citazioni morali. Insomma avete dato all’ estetica 
della nazione un materiale di una originalità unica 
al mondo ! 

Perchè vi esaurite in sterili preoccupazioni sen- 
timentali, in vane animosità personali, e in basse 
ambizioni ufficiali ? Perchè distruggete la vostra na- 
turale sensibilità plastica con una spezzettatura della 
realtà stupida ed episodica, come }’ anima di un vec- 
chietto o di una donnicciuola ? 

Nel vostro temperamento eccezionalissimo si 
fondono in una sintesi inarrivabile : la robustezza 
armonica dei classici e la raffinatezza oziosa dei bi- 
zantini. La istintiva passionalità moresca dinamizza 
in voi la pesante astrazione germanica. In voi, la 
pacata e bonaria serenità lombarda raggiunge spesso 
e sorpassa lo spasimo dell’ eleganza francese. In voi 
palpitano ancora la poesia e il sangue rinnovatore 
delle dominazioni. 

Avete troppo ingegno, cari amici, pittori e scul- 
tori napoletani, per perdervi nelle paludi sentimen- 
tali, nei vicoli accademici della prostituzione arti- 
stica. 

Non consulto mai libri di psicologia o di filosofia. 
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La vita sola insegna all’ artista creatore, la vita col 
suo turbine quotidiano di eroismo, di ambizione, di 
voluttà e di nottambulismo elettrico. Ho dimenti- 
cato e disprezzo i filosofi e i critici ; ricorderò sempre, 
invece, una beila elegante e intelligente attrice fran- 
cese, dal dècolletè attraente e dalle braccia perfette, 
Lise Moldy, che una di queste sere, in un Tabarin 
di Milano, mi definiva argutamente i disastri irre- 
parabili prodotti dal sentimentalismo italiano. Que- 
sta creatura di lusso e di fascino diede involontaria- 
mente un colpo illuminante e decisivo a tutta Ia 
mia esperienza. 

L’ angoscia sentimentale vi rende vecchi a tren- 
t'anni, vi dà il terrore della vita, il terrore del nuovo, 
dell’ avventura e della conquista nell’ amore e nel- 
l’arte. L’ angoscia sentimentale vi fa rimpiangere 
il passato, vi rende scettici sull’ avvenire, vi fa cer- 
care pace dopo qualche anno o mese di lotta, vi spin- 
ge a nascondervi in una camarilla di amici e di pseu- 
do-ammiratori, o rincantucciare fra le braccia di una 
donna, diffidenti, ironici, delusi ! 


* * * 


Da cento anni in Europa e in Francia sopra- 
tutto si combattono per l’ arte battaglie meravigliose 
che voi non conoscete! A queste battaglie, convin- 
cetevene, l’ Italia non ha mai partecipato fino ad 
oggi. Vi hanno ingannati i critici e i giornalisti quan- 
do vi hanno parlato di successi di artisti italiani al- 
l'estero. Tutti i nomi più noti della pittura e scul- 
tura italiana che in Italia sono ricordati come glorie 
nazionali, all’estero invece dalla gioventù artistica 
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sono ignorati o disprezzati. IRicordatevene! Tutta 
una sensibilità nuova è sorta sulle macerie delle vec- 
chie sensibilità, e su esse le energie elettriche corrono _ 
oggi, prolungando all’ infinito i rettilinei delle città 
moderne, tra il rombare delle macchine matematiche 
e precise e la palpitazione di un’ umanità comple- 
tamente trasformata ! 

Noi pittori e scultori futuristi abbiamo intuito 
questa nuova sensibilità e abbiamo cercato di espri- 
merla con le nostre opere attraverso il dinamismo 
che è la sintesi e lo stile di tutte le ricerche pittoriche 
dell’ impressionismo fino ad oggi. (La pittura ju- 
turista, manifesto tecnico (11 aprile 1910); Boccioni : 
Pittura e Scultura futuriste (Edizioni futuriste di 
« Poesia » 1914). 

Abbiamo portato in Italia la conoscenza pla- 
stica, non sentimentale (come sempre ha fatto la 
critica nel nostro Paese) degli artisti francesi che sono 
un ponte tra la vecchia sensibilità italiana e noi fu- 
turisti. 

Lavorate, amici napoletani pittori e scultori ! 
Lavorate senza pensare a vendere e a piacere. Con- 
vincetevi che le Esposizioni non sono mercati ma 
che in esse deve manifestarsi il vostro coraggio in- 
novatore. Gli amici e i giovani che cominciano de- 
vono avere dalle vostre opere 1’ ammonimento e 
l’ insegnamento, perchè la coscienza artistica della 
nostra grande Italia e della vostra cara Napoli si 
elevi sempre più ! 

Non è vero che si muore di fame ! 

Il pubblico disprezza sempre 1’ opera che non 
si compiace di accarezzarlo nei suoi gusti stazionari 








, 
di grossa bestia che digerisce con secolare lentezza ! 
Lavorate come vuole Ja vostra coscienza e poi ado- 
perate qualsiasi mezzo — anche le revolverate — 
per scuoterlo dalla sua indifferenza e costringerlo a 
guardare e a far vivere i giovani che scoprono le 
nuove bellezze disdegnando le camorre cittadine e 
le avvilenti protezioni ufficiali. Vi dirò anzi, che do- 
vete lavorare contro il pubblico ed essere orgogliosi 
della sua derisione e del suo disprezzo. 

Fate le vostre esposizioni senza deputati, senza 
ministri, senza municipi. Una qualsiasi striscia di 
legno colorato serva di cornice alle vostre opere. 
Una qualsiasi sala accolga i vostri sforzi, e acconten- 
tatevi dell’ approvazione di un amico o di un gio- 
vanetto quindicenne. Se sentite la lode di un uomo 
di cinquant’ anni, di una persona altolocata, facol- 
tosa o affarista, se sentite le lodi di una bella dama 
distratta, non abbiate che disprezzo e mettetevi in 
guardia. Se la signora è bella, portatevela a letto ; 
se il signore vuol comperare, vendete, ma disprez- 
zate e non ascoltate quello che vi dicono! 

Pensate che oggi, come sempre, per un giovane 
è un disonore l’ avere sotto la propria opera, in una 
esposizione, il cartellino di « VENDUTO »! Peggio 
ancora se l acquisto è fatto dal Municipio o dallo 
Stato. 

To, pittore futurista, vi dico che per me consi- 
dererei maggiore onore il dare un vero fremito nuovo 
ad uno di quei guappi o ad una di quelle prostitute 
che ho avuto il piacere di conoscere, una notte, nel 
caffè di Don Ciccio, che non il veder comprato un 
mio quadro dal Ministro degl’ Interni, 








Manifesto tecnico della Scultura futurista 





La scultura, nei monumenti e nelle esposizioni 
di tutte le città d’° Europa offre uno spettacolo così 
compassionevole di barbarie, di goffaggine e di mo- 
notona imitazione, che il mio occhio futurista se ne 
ritrae con profondo disgusto ! 

Nella scultura d’ ogni paese domina l’ imita- 
zione cieca e balorda delle formule ereditarie del 
passato, imitazione che viene incoraggiata dalla dop- 
pia vigliaccheria della tradizione e della facilità. Nei 
paesi latini abbiamo il peso obbrobrioso della Gre- 
cia e di Michelangelo, che è sopportato con qualche 
serietà d’ ingegno in Francia e nel Belgio, con grot- 
tesca imbecillaggine in Italia. Nei paesi germanici 
abbiamo un insulso goticume grecizzante, industria- 
lizzato a Berlino o smidollato con cura etteminata 
dal professore tedesco a Monaco di Baviera. Nei 
paesi slavi, invece, un cozzo confuso tra il greco ar- 
caico e i mostri nordici od orientali. Ammasso in- 
forme di influenze che vanno dall’ eccesso di parti- 
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colari astrusi dell’ Asia, alla infantile e grottesca in- 
gegnosità dei Lapponi e degli Eschimesi. 

In tutte queste manifestazioni della seultura 
ed anche in quelle che hanno maggior soffio di au- 
dacia innovatrice si perpetua lo stesso equivoco : 
l’artista copia il nudo e studia la statua classica con 
l’ ingenua convinzione di poter trovare uno stile 
che corrisponda alla sensibilità moderna senza usci- 
re dalla tradizionale concezione della forma scultoria. 
La quale concezione col suo famoso «ideale di bel- 
lezza » di cui tutti parlano genuflessi, non si stacca 
mai dal periodo fidiaco e dalla sua decadenza. 

Ed è quasi inspiegabile come le migliaia di scul- 
tori che continuano di generazione in generazione 
a costruire fantocci non si siano ancora chiesti per- 
chè le sale di scultura siano frequentate con noia ed 
orrore, quando non siano assolutamente deserte, e 
perchè i monumenti si inaugurino sulle piazze di 
tutto il mondo tra l’ incomprensione o 1 ilarità ge- 
nerale. Questo non accade per la pittura, a causa 
del suo rinnovamento continuo, che, per quanto 
lento, è la più chiara condanna dell’ opera plagiaria 
e sterile di tutti gli scultori della nostra epoca ! 

Bisogna che gli scultori si convincano di questa 
verità assoluta : costruire ancora e voler ereare con 
gli elementi egizi, greci o michelangioleschi è come 
voler attingere acqua con una secchia senza fondo 
in una cisterna disseccata ! 


* * GK 


Non vi può essere rinnovamento alcuno in 
un’ arte se non ne vien rinnovata 1’ essenza, cioè la 
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visione e la concezione della linea e delle masse che 
formano l arabesco. Non è solo riproducendo gli 
aspetti esteriori della vita contemporanea che 1’ arte 
diventa espressione del proprio tempo, perciò la 
scultura come è stata intesa fino ad oggi dagli ar- 
tisti del secolo passato e del presente è un mostruoso 
anacronismo ! 

La scultura non ha progredito, a causa della 
ristrettezza del campo assegnatole dal concetto ac- 
cademico del nudo. Un’ arte che ha bisogno di spo- 
gliare interamente un uomo o una donna per comin- 
ciare la sua funzione emotiva è un’ arte morta ! La 
pittura s’ è rinsanguata, approfondita e allargata 
mediante il paesaggio e l’ ambiente fatti simulta- 
neamente agire sulla figura umana o su gli oggetti, 
giungendo alla nostra futurista compenetrazione 
dei piani (Manifesto tecnico della Pittura futurista) 
11 aprile 1910). Così la scultura troverà nuova sor- 
gente di emozione, quindi di stile, estendendo la sua 
plastica a quello che la nostra rozzezza barbara ci 
ha fatto fino'ad oggi considerare come suddiviso, 
impalpabile, quindi inesprimibile plasticamente. 

Noi dobbiamo partire dal nucleo centrale del- 
l'oggetto che si vuol creare, per scoprire le nuove 
leggi, cioè le nuove forme che lo legano invisibil- 
mente ma matematicamente all’ infinito plastico 
apparente e all’ infinito plastico interiore. La nuova 
plastica sarà dunque la traduzione nel gesso, nel 
bronzo, nel vetro, nel legno e in qualsiasi altra ma- 
teria, dei piani atmosferici che legano e intersecano 
le cose. Questa visione che io ho chiamato trascen- 
dentalismo fisico (Conferenza sulla Pittura juturista 
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al Circolo Artistico di Roma Maggio 1911) potrà ren- 
dere plastiche le simpatie e le affinità misteriose che 
creano le reciproche influenze formali dei piani degli 
oggetti. 

La scultura deve quindi far vivere gli oggetti 
rendendo sensibile, sistematico e plastico il loro pro- 
lungamento nello spazio, poichè nessuno può più 
dubitare che un oggetto finisca dove un altro comin- 
cia e non v’ è cosa che circondi il nostro corpo : bot- 
tiglia, automobile, casa, albero, strada, che non lo 
tagli e non lo sezioni con un arabesco di curve e di 
rette. 


Due sono stati i tentativi di rinnovamento mo- 
derno della scultura: uno decorativo per lo stile, 
l altro prettamente plastico per la materia. Il pri- 
mo, anonimo e disordinato, mancava del genio tec- 
nico coordinatore, e, troppo legato alle necessità 
economiche dell’ edilizia, non produsse che pezzi di 
scultura tradizionale più o meno decorativamente 
sintetizzati e inquadrati in motivi o sagome archi- 
tettoniche o decorative. Tutti i palazzi e le case co- 
struite con un criterio di modernità hanno in loro 
questi tentativi in marmo, in cemento o in placche 
metalliche. 

Il secondo, più geniale, disinteressato e poetico, 
ma troppo isolato e frammentario, mancava di un 
pensiero sintetico che affermasse una legge. Poichè 
nell’ opera di rinnovamento non basta credere con 
fervore, ma occorre propugnare e determinare qual- 
che norma che segni una strada. Alludo al genio di 
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Medardo Rosso, a un italiano, al solo grande scultore 
moderno che abbia tentato di aprire alla scultura 
un campo più vasto, di rendere con la plastica le 
influenze d’ un ambiente e i legami atmosferici che 
lo avvincono al soggetto. 

Degli altri tre grandi scultori contemporanei, 
Constantin Meunier nulla ha portato di nuovo nella 
sensibilità scultoria. Le sue statue sono quasi sem- 
pre fusioni geniali dell’ eroico greco con | atletica 
umiltà dello scaricatore, del marinaio, del minatore. 
La sua concezione plastica e costruttiva della sta- 
tua e del bassorilievo è ancora quella del Partenone 
o dell’ eroe classico, pur avendo egli per la prima 
volta tentato di creare e divinizzare soggetti prima 
di lui disprezzati o lasciati alla bassa riproduzione 
veristica. 

Bourdelle porta nel blocco scultorio una seve- 
rità quasi rabbiosa di masse astrattamente archi- 
tettoniche. Temperamento appassionato, torvo, sin- 
cero di cercatore, non sa purtroppo liberarsi da 
una certa influenza arcaica e da quella anonima di 
tutti i tagliapietra delle cattedrali gotiche. 

Rodin è di una agilità spirituale più vasta che 
gli permette di andare dall’ impressionismo del Bal- 
zac all incertezza dei Borghesi di Calais e a tutti gli 
altri peccati michelangioleschi. Egli porta nella sua 
scultura un’ ispirazione inquieta, un impeto lirico 
grandioso, che sarebbero veramente moderni se Mi- 
chelangelo e Donatello non li avessero avuti, con 
le quasi identiche forme, quattrocento anni or sono 
e se servissero invece ad animare una realtà com- 
pletamente ricreata. 
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Abbiamo quindi nell’ opera di queti tre grandi 
ingegni tre influenze di periodi diversi: greca in 
Meunier ; gotica in Bourdelle ; della rinascenza ita- 
liana in Rodin. 

L’ opera di Medardo Rosso è invece rivoluzio- 
naria, modernissima, più profonda e necessaria- 
mente ristretta. In essa non si agitano eroi nè sim- 
boli, ma il piano d’ una fronte di donna o di bimbo 
accenna ad una liberazione verso lo spazio, che avrà 
nella storia dello spirito una importanza ben mag- 
giore di quella che non gli abbia data il nostro. Pur- 
troppo le necessità impressionistiche del tentativo 
hanno limitato le ricerche di Medardo Rosso ad una 
specie di alto o bassorilievo, la qual cosa dimostra 
che la figura è ancora concepita come mondo a sè, 
con base tradizionale e scopi episodici. 

La rivoluzione di Medardo Rosso, per quanto 
importantissima, parte da un concetto esterior- 
mente pittorico, trascura il problema d’ una nuova 
costruzione dei piani e il tocco sensuale del pollice 
che imita la leggerezza della pennellata impressio- 
nista, dà un senso di vivace immediatezza, ma ob- 
bliga alla esecuzione rapida dal vero e toglie all’ 0- 
pera d’ arte il suo carattere di creazione universale. 
Ha quindi gli stessi pregi e difetti dell’ impressio- 
nismo pittorico, dalle cui ricerche parte la nostra 
rivoluzione estetica la quale, continuandole, se ne 
allontana fino all’ estremo opposto. 

In scultura come in pittura non si può rinnovare 
se non cercando lo stile del movimento, cioè ren- 
dendo sistematico e definitivo come sintesi quello 
che 1’ impressionismo ha dato come frammentario, 
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accidentale, quindi analitico. E questa sistematiz- 
zazione delle vibrazioni delle luci e delle compene- 
trazioni dei piani produrrà la scultura futurista, il 
cui fondamento sarà architettonico, non soltanto 
come costruzione di masse, ma in modo che il blocco 
scultorio abbia in sè gli elementi architettonici del- 
l ambiente scultorio in cui vive il soggetto. 

Naturalmente, noi daremo una seultura d’ am- 
biente. 

Una composizione scultoria futurista avrà in 
sè i meravigliosi elementi matematici e geome- 
trici che compongono gli oggetti del nostro tempo. 
E questi oggetti non saranno vicini alla statua come 
attributi esplicativi o elementi decorativi staccati, 
ma, seguendo le leggi di una nuova concezione del. 
l armonia, saranno incastrati nelle linee muscolari 
di un corpo. Così, dall’ ascella di un meccanico po- 
trà uscire la ruota d’ un congegno, così la linea di 
un tavolo potrà tagliare la testa di chi legge, e il li- 
bro sezionare col suo ventaglio di pagine lo stomaco 
del lettore. 


x 
* 
* 


Tradizionalmente, la statua si intaglia e si de- 
linea sullo sfondo atmosferico dell’ ambiente in cui 
è esposta: la pittura futurista ha superata questa 
concezione della continuità ritmica delle linee in 
una figura e dell’ isolamento di essa dal fondo e dallo 
spazio avviluppante invisibile. « La poesia futurista 
— secondo il poeta Marinetti — dopo aver distrutta 
la metrica tradizionale e creato il verso libero, di- 
strugge ora la sintassi e il periodo latino. La poesia 
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futurista è una corrente spontanea ininterrotta di 
analogie, ognuna riassunta intuitivamente nel so- 
stantivo essenziale. Dunque, «immaginazione senza 
fili e parole in libertà ». La musica futurista di 
Balilla Pratella infrange la tirannia ceronometrica 
del ritmo. i 

Perchè la scultura dovrebbe rimanere indietro, 
legata a leggi che nessuno ha il diritto di imporle ? 
Rovesciamo tutto, dunque, e proclamiamo 1° asso- 
luta e completa abolizione della linea finita e della 
statua chiusa. Spalanchiamo la figura e chiudiamo 
in essa l ambiente. Proclamiamo che 1 ambiente 
deve far parte del blocco plastico come un mondo 

‘ a sè e con leggi proprie ; che il marciapiede può sa- 
lire sulla vostra tavola e che la vostra testa può at- 
traversare la strada mentre tra una casa e 1 altra 
la vostra lampada allaccia la sua ragnatela di raggi 
di gesso. 

Proclamiamo che tutto il mondo apparente 
deve precipitarsi su di noi, amalgamandosi, creando 
un’ armonia colla sola misura dell’ intuizione crea- 
tiva; che una gamba, un braccio o un oggetto, non 
avendo importanza se non come elementi del ritmo 
plastico, possono essere aboliti, non per imitare un 
frammento greco o romano, ma per ubbidire all’ ar- 
monia che l’ autore vuol creare. Un insieme sculto- 
rio, come un quadro, non può assomigliare che a sè 
stesso, poichè la figura e le cose devono vivere in 
arte al di fuori della logica fisionomica. 

Così una figura può essere vestita in un braccio 
e nuda nell’ altro, e le diverse linee d’ un vaso di 








fiori possono rincorrersi agilmente fra le linee del 
cappello e quelle del collo. 

Così dei piani trasparenti, dei vetri, delle la- 
stre di metallo, dei fili, delle luci elettriche esterne 
o interne potranno indicare i piani, le tendenze, i 
toni, i semitoni di una nuova realtà. 

Così una nuova intuitiva colorazione di bianco, 
di grigio, di nero, può aumentare la forza emotiva 
dei piani, mentre la nota di un piano colorato ac- 
centuerà con violenza il significato astratto del fatto 
plastico ! - 


Ciò che abbiamo detto sulle linee-forze in pit- 
tura (Prefazione-manifesto al catalogo della prima 
Esposizione juturista di Parigi Ottobre 1911) può 
dirsi anche per la scultura, facendo vivere la linea 
muscolare statica nella linea-forza dinamica. In 
questa linea muscolare predominerà la linea retta, 
che è la sola corrispondente alla semplicità interna 
della sintesi che noi contrapponiamo al baroechi- 
smo esterno dell’ analisi. 

Ma la linea retta non ci condurrà alla imita- 
zione degli egizi, dei primitivi o dei selvaggi, come 
qualche scultore moderno ha disperatamente ten- 
tato per liberarsi dal greco. La nostra linea retta 
sarà viva e palpitante ; si presterà a tutte le neces- 
sità delle infinite espressioni della materia, e la sua 
nuda severità fondamentale sarà il simbolo della 
severità di acciaio delle linee del macchinario mo- 
derno. 

Possiamo infine affermare che nella scultura 
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P artista non deve indietreggiare davanti a nessun 
mezzo pur di ottenere una realtà. Nessuna paura è 
più stupida di quella che ci fa temere di uscire dal- 
l’arte che esercitiamo. Non v° è nè pittura, nè scul- 
tura, nè musica, nè poesia, non v’ è che creazione ! 
Quindi se una composizione sente il bisogno d’ un 
ritmo speciale di movimento che aiuti o contrasti il 
ritmo fermato dell’ insieme seultorio (necessità del- 
l’ opera d’ arte) si potrà applicarvi un qualsiasi con- 
gegno che possa dare un movimento ritmico ade- 
guato a dei piani o a delle linee. 

Non possiamo dimenticare che il tic-tac e le 
sfere in moto di un orologio, che l entrata o 1’ usci- 
ta di uno stantuffo in un cilindro, che 1 aprirsi e il 
chiudersi di due ruote dentate con 1’ apparire e lo 
scomparire continuo dei loro rettangoletti di acciaio, 
che la furia di un volante o il turbine di un’ elica, 
sono tutti elementi plastici e pittorici, di cui un’ 0- 
pera scultoria futurista deve valersi. L’ aprirsi e il 
richiudersi di una valvola crea un ritmo altrettanto 
bello ma infinitamente più nuovo di quello di una 


palpebra animale ! 


CONCLUSIONI: 


1. — Proclamare che la scultura si prefioge la 
ricostruzione astratta dei piani e dei volumi che de- 
terminano le forme, non il loro valore figurativo. 


2. — Abolire in scultura come in qualsiasi altra 
arte il sublime tradizionale dei soggetti. 
3. — Negare alla scultura qualsiasi scopo di ri- 


costruzione episodica veristica ma affermare la ne- 
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cessità assoluta di servirsi di tutte le realtà per tor- 
nare agli elementi essenziali della sensibilità pla- 
stica. Quindi percependo i corpi e le loro parti come 
zone plastiche, avremo in una composizione scul- 
toria futurista, piani di legno o di metallo, immobili 
o meccanicamente: mobili, per un oggetto, forme 
sferiche pelose per i capelli, semicerchi di vetro per 
un vaso, fili di ferro e reticolati per un piano atmo- 
sferico, ecc. ecc. 

4. — Distruggere la nobiltà tutta letteraria e 
tradizionale del marmo.e del bronzo. Negare 1’ eselu- 
sività di una materia per la intera costruzione d’ un 
insieme scultorio. Affermare che anche venti materie 
diverse possono concorrere in una sola opera allo 
scopo dell’ emozione plastica. Ne enumeriamo al- 
cune : vetro, legno, cartone, ferro, cemento, crine, 
cuoio, stoffa, luce elettrica, ecc. 

5. — Proclamare che nell’ intersecazione dei 
piani di un libro con gli angoli d’ una tavola, nelle 
rette di un fiammifero, nel telaio di una finestra, 
V’ è più verità che in tutti i grovigli di muscoli, in 
tuttii seni e in tutte le natiche di eroi o di veneri che 
ispirano la moderna idiozia seultoria. 

6. — Che solo una modernissima scelta di sog- 
getti potrà portare alla scoperta di nuove idee pia- 
stiche. 

7. — Che la linea retta è il solo mezzo che possa 
condurre alla verginità primitiva di una nuova co- 
struzione architettonica delle masse o zone scul- 
torie. 

8. — Che non vi può essere rinnovamento se 
non a traverso la scultura d’ ambiente, perchè con 


16 - U. Boccioni, Opera completa 








essa la plastica si svilupperà, prolungandosi nello 
spazio per modellarlo. Quindi da oggi anche la creta 
potrà modellare | atmosfera che circonda le cose. 

9. — La cosa che si crea non è che il ponte tra 
l’ infinito plastico esteriore e l’ infinito plastico in- 
teriore, quindi gli oggetti non finiscono mai e si in- 
tersecano con infinite combinazioni di simpatia e 
urti di avversione. 

10. — Bisogna distruggere il nudo siste- 
matico ; il concetto tradizionale della statua e del 
,monumento ! 

11. — Rifiutare coraggiosamente qualsiasi la- 
voro a qualsiasi prezzo, che non abbia in sè una 
pura costruzione di elementi plastici completamente 
rinnovati. 


Milano, 11 aprile 1912. 


UMBERTO BoccIONI 
Pittore e Scultore 
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Prefazione al catalogo 
della prima Esposizione di Scultura futurista 


Parigi — Galerie La Boétie giugno-luglio 1913) 


Le opere che presento al pubblico parigino nella 
Prima Esposizione di Scultura futurista (Galerie La 
Boétie, 20 giugno-16 luglio 1913) sono il punto di 
partenza del mio Manifesto tecnico della Scultura 
futurista, pubblicato 1’ 11 aprile 1912. 

L’ aspirazione tradizionale di fissare nella linea 
il gesto, e la natura e 1 omogeneità della materia 
impiegata (marmo o bronzo) hanno contribuito a 
fare della scultura 1’ arte statica per eccellenza. 

Io quindi pensai che seomponendo questa unità 
di materia in parecchie materie, ognuna delle quali 
servisse a caratterizzare, con la sua diversità natu- 
rale, una diversità di peso e di espansione dei volumi . 
molecolari, si sarebbe giù potuto ottenere un ele- 
mento dinamico. 

Il problema del dinamismo in scultura non di- 





pende però soltanto dalla diversità delle materie, 
ma principalmente dalla interpretazione della forma. 

La ricerca della forma sul così detto vero allon- 
tanava la scultura (come la pittura) dalla sua ori-, 
gine e perciò dalla mèta verso la quale oggi s° incam- 
mina : l’ architettura. ; 

L’ architettura è, per la scultura, quello che la 
composizione è per la pittura. E la mancanza di 
architettura è uno dei caratteri negativi della scul- 
tura impressionista. 

Lo studio preimpressionistico della forma, se- 
guendo un procedimento analogo a quello dei greci, 
ci conduce fatalmente a forme morte, e quindi al- 
l immobilità. Questa immobilità è Ia caratteristica 
della scultura cubista. 

Tra la forma reale e la forma ideale, tra la for- 
ma nuova (impressionismo) e la concezione tradi- 
zionale (Grecia) esiste una forma variabile, in evo- 
luzione, diversa da qualsiasi concetto di forme finora 
esistito : forma in moto (movimento relativo) e moto 
della forma (movimento assoluto). 

Solo questa doppia concezione della forma può 
dare l’ attimo di vita plastica nel suo manifestarsi, 
senza estrarlo e trasportarlo fuori dal suo ambiente 
vitale, senza fermarlo nel suo moto, insomma senza 
ucciderlo. 

Tutte queste convinzioni mi spingono a cercare, 
in scultura non già la forma pura, ma il ritmo plastico 
puro, ma la costruzione dell’ azione dei corpi. Non 
già, quindi, come nel passato, un’ architettura pira- 
midale, ma un’ architettura spiralica. Un eorpo in 
moto non è dunque per me un corpo studiato fermo 








e poi reso come in movimento, ma un corpo veramente 
in moto, cioè una realtà vivente, assolutamente 
nuova e originale. 

» Per rendere un corpo in moto, io non do, certo, 
la traiettoria, cioè il suo passaggio da uno stato di 
riposo a un altro stato di riposo, ma mi sforzo di fis- 
sare la forma che esprime la sua continuità nello 
spazio. 

* > * 


L’ osservatore intelligente comprenderà  facil- i 
mente come da questa costruzione architettonica 
a spirale sia scaturita la simultaneità sceultoria, ana- 
loga alla simultaneità pittorica, da noi proclamata i 
ed espressa nella 18 Esposizione futurista di Parigi 
(Galerie Bernheim ; febbraio 1912). 

Gli scultori tradizionali fanno girare la statua 
su sè stessa davanti allo spettatore, e lo spettatore si 
intorno alla statua. Ogni angolo visuale dello spet- i 
tatore abbraccia quindi un lato della statua o del 
gruppo e ciò non fa che aumentare 1 immobilità 
dell’ opera seultoria. 

La mia costruzione architettonica a spirale 
crea invece davanti allo spettatore una eontinuità 
di forme che gli permette di seguire, attraverso la 
forma-forza che scaturisce dalla forma reale, una È 
nuova linea chiusa che determina il corpo nei suoi i 
moti materiali. i 

La forma-forza è, con la sua direzione centri- 
fuga, la potenzialità della forma reale viva. 

La forma, nella mia scultura è percepita quindi 
più astrattamente. Lo. spettatore deve costruire 
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idealmente una continuità (simultaneità) che gli 
viene suggerita dalle forme-forze, equivalenti della 
potenza espansiva dei corpi. 

Tl mio insieme seultorio si svolge nello spazio. 
dato dalla profondità del volume, mostrando lo 
spessore di qualsiasi profilo, e non tanti profili im- 
mobili e siluettistici. 

Abolito dunque il profilo come valore a sè, ogni 
profilo contiene l accenno degli altri profili (prece- 
denti e susseguenti) che formano 1’ insieme scultorio. 


* * * 


Inoltre, il mio genio ha incominciato a svilup- 
pare e si propone di realizzare, per mezzo delle sue 
ricerche assidue e appassionate, il concetto di fu- 
sione d’ ambiente e oggetto, con conseguente com- 
penetrazione di piani. Io mi propongo insomma di 
far vivere la figura nel suo ambiente, senza renderla 
schiava di luci artificiali o fisse, o di un piano d’ ap- 
poggio. Tali procedimenti distruggerebbero 1° « ar- 
chitettonico » e dovrebbero troppo ricorrere all’ aiu- 
to della pittura, secondo 1° errore fondamentale della 
scultura impressionista. 

Allargando quindi la concezione dell’ oggetto 


‘ scultorio ad una risultante plastica di oggetto e am- 


biente, si avrà la necessaria abolizione della distanza 
che esiste, per esempio, tra una figura e una casa 
lontana 200 metri. Si avranno, inoltre, il prolungarsi 
di un corpo nel raggio di luce che lo colpisce e 1° en- 
trare di un vuoto nel piano che gli passa davanti. 

To ottengo tutto questo unendo dei blocchi at- 
mosferici ad elementi di realtà più concreti. 
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Quindi, se una calotta sferica (equivalente pla- 
stico di una testa) è attraversata dalla facciata d’ un 
palazzo, il semicerchio interrotto e il quadrato della 
facciata che lo interrompe formano insieme una fi- 
gura nuova, una nuova unità composta di ambiente 
oggetto. 

Bisogna dimenticare completamente la figura 
chiusa nella linea tradizionale, e dare invece la fi- 
gura come centro di direzioni plastiche nello spazio. 

Gli scultori schiavi delle tradizioni del mestiere 
mi domandano terrorizzati come potrò fermare la 
periferia dell’ insieme scultorio, dato che in scultura 
la figura si ferma nella linea che fatalmente deter- 
mina la materia isolata nello spazio (sia, questa ma- 
teria, creta, gesso, marmo, bronzo, legno o vetro). 

A costoro io rispondo che posso far sfumare la 
periferia di un insieme scultorio nello spazio, colo- 
rendone di nero o di grigio gli estremi contorni con 
gradazione di chiari verso il centro. Così creo un 
chiaroscuro ausiliare che mi dà un nucleo nell’ am- 
biente atmosferico (primo risultato dell’ impressio- 
nismo). Questo nucleo serve ad aumentare la forza 
del nucleo seultorio nel suo ambiente composto di 
direzioni plastiche (dinamismo). 

Quando non giudico necessario servirmi delle 
colorazioni, trascuro questo mezzo materiale di 
espansioni o sfumature nello spazio, e lascio vivere 
le sinuosità, le interruzioni, la corsa di rette o di 
curve nella direzione suggerita dal moto dei corpi. 

Avremo, ad ogni modo, il risultato di uscire 
finalmente dalla ripugnante e odiosa continuità della 
fivura greca, gotica o michelangiolesca. 












Il Dinamismo futurista e la Pittura francese 


(Articolo pubblicato nella rivista futurista « Lacerba » 

— Firenze, 1 agosto 1913). 

Fin dalla mia prima conversazione alla « Clo- 
serie des Lilas», all'indomani dell’ apertura della 
1* esposizione di pittura futurista, mi ero accorto 
che Fernand Lèger era uno dei cubisti più dotati e 
promettenti. Ma lo consideravo come eubista, cioè 
appartenente a una scuola che sembrava ben defi- 
nita e che al tempo di quella nostra prima esposi- 
zione ci veniva continuamente contrapposta come 
qualche cosa di organico, di quadrato, di cubico, dirò 
anzi, d’ incrollabile. 

In Italia, ogni imbecille di media cultura, ce 
ne parlava con la solita prosopopea ironica e ba- 
lorda che ogni italiano non analfabeta, crede di 
poter assumere quando parla d’ arte. Intanto, noi 
lavoravamo e vendevamo, con quella bella e sprez- 
zante indifferenza che ci distingue. Dati questi pre- 
cedenti, si capirà con quanta soddisfazione io legga 
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oggi in Montjoie! (N. 9-10) un articolo di Fernand 
Lèger, articolo che è la continuazione di un altro 
con questo sottotitolo : Note prese per una conferenza. 

O grandissimi somari della mia patria, non ve- 
dete che anche in Francia i pittori scrivono articoli, 
tengono conferenze, serivono libri e continuano a di- 
pingere, e bene ? In Italia, il pittore e lo scultore 
quando non è uno snob rammollito con una menta- 
lità larga quanto una schifosa pignatta greca o un 
sarcofago etrusco, è di solito un lebbroso cialtrone 
privo di idee e di pulizia, il cui cervello, per essere 
profondamente pittorico, non deve andare più in 
là della fetida pipa. 

L’ articolo del Lèger è un vero atto di fede fu- 
turista che ci lascia immensamente soddisfatti (tan- 
to più che I autore ha la bontà di nominarci). Ma 
non possiamo essere d’ accordo con lui quando egli 
sorvola su ogni sfumatura per saltare dall’ impres- 
sionismo al divisionismo della forma, al divisioni- 
smo del colore, al dinamismo. Egli dovrebbe sapere 
che il dinamismo, come sistema definitivo, è stato 
affermato per la prima volta dai pittori futuristi. E 
non dovrebbe ignorare che quando noi parlavamo 
di dinamismo, lo comprendevamo nella sua sintesi 
universale di forma e di colore. Infatti, ecco che cosa 
dice il nostro Manifesto tecnico della pittura futu- 
futurista (11 aprile 1910): 

Per la forma: «Il gesto per noi non sarà più 
un momento fissato del dinamismo universale : sarà 
decisamente la sensazione dinamica eternata come 
tale ». 

Per il colore: «.... non può sussistere pittura 
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senza divisionismo. Il divisionismo, tuttavia, non è 
nel nostro concetto un mezzo tecnico che si possa 
metodicamente imparare ed applicare. Il divisio- 
nismo, nel pittore moderno, deve essere completa- 
tarismo congenito, da noi giudicato essenziale e ta- 
tale ». p; 

Ora è bene ricordare che tanto il nostro mani- 
festo, quanto la prefazione al ‘catalogo, quanto i 
nostri quadri furono tacciati di imperfezione e di 
arriérisme. 

Si gridò allo scandalo, a Parigi e altrove ; fum- 
mo chiamati fotografi, antiartistici, cinematografici; 
e, sopratutto coll’ intenzione d’insultarci per i no- 
stri colori, fummo chiamati impressionisti ! E la cri- 
tica italiana, a mezzo del signor Henri des Pruraux 
ci appioppò quanto segue : 

«Rd è dall istantanea che sono derivate le 
grottesche affermazioni del genere di questa: Un 
cavallo che trotta ha venti paia di gambe.... L’ istan- 
tanea, e la sua aggravante : il cinematografo, che di- 
rompe la vita, sballottata in un ritmo precipitoso e 
monotono, sarebbero per caso i due nuovi classici 
in favore dei quali i futuristi proserivono i maestri 
dei musei ? » (La Voce, N. 44, 31 ottobre 1912). È 
una domanda cortese è vero, ma sbagliata. Bisogna 
essere indulcenti. I critici, poveretti, non possono 
comprendere che le opere e i periodi definiti. Misu- 
rata la cornice del tempo cominciano a filare e, se 
volete, a ragionare. Ma cuni a presentar loro un’ 0- 
pera, un movimento estetico, un periodo storico 
qualsiasi in evoluzione e velato dal processo natu- 
rale della formazione. 
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Perdono subito il fiuto, questi bracchi del ca- 
polavoro, e addentano a casaccio tutto ciò che urta 
la loro convinzione d’ ieri sera !... 

Ma tiriamo avanti. Dunque, fin dal 1910 (e ci 
si permetterà di dire anche da parecchio tempo pri- 
ma, poichè un manifesto non si pensa e si scrive in 
una giornata o inuna nottata), noi pittori futuristi 
italiani consideravamo come sola via futura e defini- 
.tiva dell’ arte plastica, un dinamismo di colore e di 
forma. Possiamo aggiungere, inoltre, che nessuno, 
nè in Francia nè in Italia, lo sospettava. Poichè, 
quando esponemmo a Parigi, tutti seguivano il ma- 
gnifico talento divisionista di Picasso in quanto alla 
forma, le colorazioni più nere di Cézanne in quanto 
al colore, e già il cubismo aveva avuto il suo grande 
battesimo al Salon d’ Automne. 

Affermare quanto affermavamo noi sull’ Im- 
pressionismo, nella prefazione-manifesto al nostro 
catalogo (5 febbraio 1910) era allora un’ eresia che 
ora vediamo adottata : 

«Pur ripudiando 1° impressionismo, noi disap- 
proviamo energicamente la reazione attuale, che 
vuole uccidere 1° essenza dell’ impressionismo, cioè 
lirismo e movimento. Non si può reagire contro la 
fugacità dell’ impressionismo se non superandolo. 
Nulla è più assurdo che il combatterlo adottando 
le leggi pittoriche che lo precedettero ». 

Come si vede, parlavamo chiaro. I Cubismo 
proclamava 1° opposto : staticità, tradition frangaise, 
oggettivismo puro, ecc. Ed ecco che cosa ci urlava 
contro Roger Allard, uno dei pochi critici che di- 
fendevano allora coraggiosamente i cubisti : 
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«La sérénité volupteuse d’ Ingres vons einse- 
gnera-t-elle, vous tous qui avez un cinématographe 
dans le ventre (accidenti !) qu? il n° est pire folie que 
de vouloir fixer le mouvement, raconter 1’ analyse 
des gestes (? !), que la matiére plastique est compo- 
sée de lignes et de volumes d’ équations et d’ équi- 
libres et que toutes le jongleries sont inefficaces è 
donner l’ illusion du rythme ! » (Bum!) (Revue inde- 
pendaante, N. 3, Parigi, agosto 1911, pag. 134). 

E siccome fra qualche tempo il signor Allard, 
che è critico intelligente parlerà anch’ egli del dina- 
mismo dimenticando forse i futuristi italiani che vi- 
vono quaggiù isolati, è bene rammentare anche 
quello che scrisse: nella stessa Revmue independante, 
N. 6, novembre 1911, pag. 50 : «J° ai déjà formule 
au sujet du dynamisme futuriste de F. Metzinger 
un certain nombre de réserves dont la plupart subsi- 
stent encore ». E nella rivista Les marches du Sud- 
Quest, N. 2, Parigi, giugno 1911, pag. 62: « Alors 
que Delaunay déplace frequemment le point de vue 
du spectateur et 1’ installe parfois au centre du fait 
plastique, conception futuriste et, selon moi, trés 
hasardeuse.... ». E più sopra contraddicendosi nella 
stessa pagina : « Dissocier les objets qui composent 
un aspect au point de provoquer entre eux une in- 
terpénétration mouvante, voilà qui rappelle singu- 
litremènt certain manifeste futuriste dont on a ri 
beaucoup, je ne sais trop pourquoi ». 

E cito, si noti bene i critici giovani, intelligenti 
che si accorsero della potenza delle nostre ricerche. 
Se dovessi trascrivere qui ciò che di noi dissero gli 
illustri somari di tutti i paesi, ci sarebbe da morir 
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dalle risa.... Ci fa dunque piacere e ci incoraggia co- 
statare il continuo estendersi del nostro « Dinami- 
smo plastico ». — Vogliamo quindi affermare la no- 
stra priorità assoluta in tutte le ricerche dinamiche. 

La posizione della pittura futurista è partico- 
larmente sfavorevole. È sorta e si sviluppa in Italia, 
paese cieco e dove non esiste affatto una tradizione 
di ricerca artistica moderna. Sotto questo aspetto, 
l’ Italia, è considerata all’ Estero come la Beozia eu- 
ropea. Noi sentiamo violentemente il dovere di gri- 
dare alto la precedenza dei nostri sforzi. È un di- 
ritto alla vita! Le nostre manifestazioni artistiche 
non hanno mai la « ehance » che dà la marca di Pa- 
rigi, quando noi le presentiamo ai centri intellettuali 
di Europa. In ogni occasione noi abbiamo esaltato 
e difeso : Impressionismo, Matisse, Picasso e Cubi- 
sti, con tutta la sincerità. Esigiamo per noi italiani 
lo stesso trattamento ! E se adesso per la poetica de- 
finizione di Guillaume Apollinare il dinamismo a 
base di colori complementari e contrasti simultanei 
si chiama Orfismo, se Fernand Lègere sembra sem- 
pre più dedicarsi ad un nobile sforzo di dinamismo 
lineare e di piani, noi futuristi, portando fin dagli 
inizi la universalità del genio italiano, abbiamo sem- 
pre proclamata l indissolubile simultaneità del di- 
namismo del colore e della forma. 

Siamo noi che abbiamo affermato per i primi 
essere la vita moderna frammentaria e rapida (pa- 
role adoperate anche da F. Lèger). Siamo noi che 
abbiamo detto, tra la diffidenza ironica della ceri- 
tica, che la vita moderna è la sola ispiratrice d’ un 
pittore moderno, e quindi del dinamismo. Peggio 
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per i miopi che ci hanno creduti innamorati dell’ e- 
pisodio, che hanno creduto vedere in noi dei caccia- 
tori di trajettorie e di gesti meccanici. Una benchè 
lontana parentela con la fotografia l abbiamo sem- 
pre respinta con disgusto e con disprezzo perchè 
fuori dell’ arte. La fotografia in questo ha valore : 
in quanto riproduce e imita oggettivamente ed è 
giunta con la sua perfezione a liberare V’artista dalla 
catena della riproduzione esatta del vero. 

Noi siamo i soli pittori moderni che abbiamo 
creata una plastica in accordo perfetto con la mo- 
derna concezione della vita. « Se i nostri quadri sono 
futuristi è perchè essi rappresentano il risultato di 
concezioni etiche, estetiche, politiche, sociali, asso- 
lutamente futuriste ». Prefaczione-manifesto al Ca- 
talogo della prima Esposizione futurista, 5 febbraio 
1912 

Anche questo fu giudicato superfluo, letterario 
e filosofico. A. proposito di filosofia chiuderò con le 
parole di un nostro caro e valoroso amico combat- 
tente Ardengo Soflfici. Il Paris-Journal pubblicava 
una notizia da giornale quotidiano intitolata : « Ber- 
gson e i Cubisti ». Soffici protestava giustamente 
contro chi credeva vedere affinità tra la concezione 
bergsoniana e le realiecazioni statiche dei cubisti. 
Egli finiva il suo articolo col deplorare che : « esa- 
minando la teoria cubista postulante la fissità, 1° og- 
gettivismo, la compattezza, e sorta per reazione a 
quella impressionistica tendente al lirismo, alla vi- 
brazione, alla fluidità, non si sia subito accorto (i? 
Bergson) ch’ essa è in aperto contrasto, in esatta op- 
posizione con le conclusioni della sua filosofia e per- 





tanto della sua estetica. — Sono sviste gravi» (La 
Voce, 1911, n. 52). i 

Benissimo, caro Soffici. Tu dicevi allora che 
Bergson diffida delle realizzazioni. Verissimo! E 
non ti pare dunque che noi tutti pittori futuristi ab- 
biamo già superato anche questo stadio e che tra 
qualche tempo qualcuno ci correrà dietro.... filoso- 
ficamente parlando, e scoprirà chi sa quale sistema 
in quello che sarà stata la nostra, la sola possibile, 
la grande realizzazione dinamica evolutiva ? 

Poichè tu sai che noi la stiamo creando in mezzo 
alla vigliaccheria e alla spregevole apatia degli ar- 
tisti italiani ! 








Il pittore futurista Virgilio Funi 


(Ultimo seritto inedito di Umberto Boccioni) 


Ho visitato lo studio del Pittore Virgilio Funi 
— Viale dei Mille, I— 25 anni — volontario ciclista 
congedato — Cameretta piena di disordine e di la- 
voro come tutte le camere degli artisti nei quali il 
pubblico non ha ancora fissato la propria attenzione. 

Impressiona subito una rubustezza tecnica e un 
temperamento pittorico profondo, eccezionale. V? è 
di tutto. Disegni a carbone a matita disegni colorati 
tempere pitture ad olio. Avevo notato il Funi sei 0 
sette anni or sono ad un concorso peri Premi del- 
I Accademia di Brera nei locali della Permanente. 
Aveva un quadro grande: Un’ aratura. Due buoi, 
un bifolco e i campi, incerti nel colore, robusti nelle 
forme già fin d’ allora abbastanza sintetiche. 

Tl bifoleo rammentava nella sua solita e goffa 
costruzione certe forme nei contadini o soldati del 
Fattori. 

Qualche anno dopo all’ esposizione che nei lo- 
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cali del Cova tennero i giovani rifiutati alla Perma- 
nente, il Funi primeggiava per una Danzatrice. In- 
certa di stile, artificiosa nel particolare del gatto 
î nero che le lambisce i piedi, ma promettente nei 
palloncini alla Veneziana che con note violente rosse 
gialle azzurre chiazzavano quasi tutto il quadro. 
4 Intanto il Funi lavorava e studiava, entrava in con- 
tatto con le ricerche dei francesi e con quelle a lui 
più vicine dei futuristi italiani. 

All’ esposizione delle « Nuove tendenze » gio- 
vane gruppo di artisti Milanesi che esposero tra la 
più viva curiosità meneghina alla Famiglia artistica 
(maggio 1914) il Funi aveva fatto un passo. Era tra 
tutti il pittore più solido, più sincero, il solo preoc- 

È cupato di ridare attraverso pure forme e puri colori 
È un’ emozione plastica. In questa esposizione ha una 
seconda Ballerina (sensazione ritmica cromatica) in 
cui cerca la continuità della danza con deformazioni 
lineari ancora decorative. Il colore segue una fan- 
tasia coloristica piuttosto sentimentale che è in 
contraddizione con le forti e necessarie sintesi di 
; colore. Forme che oggi ottiene. 
H — Una giostra (sensazione ritmica cromatica) 
Ù per quanto migliore del quadro precedente ha an- 
| cora gli stessi difetti, ma è già più audace e più pla- 
O 
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ì stica. 

Ì Ma è dopo questo periodo che il Funi entra 
nei problemi più profondi e più belli della pittura 
moderna. Il suo realismo studia evidentemente con 

| amore Cézanne. Tutta una serie di disegni a matita 

e a carbone quindici dei quali esposti nella mostra 

di disegni di guerra alla Famiglia artistica lo dimo- 
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stra, ma non ne è mai schiavo. Anzi applica alla 
spezzettatura chioroscuristica della modellazione di 
Cézanne una larga fasciatura di tono colorato che 
partendo dal contorno grosso che fonde e lega il 
corpo con l’ ambiente, finisce col suddividere le cose 
in larghi schemi di chiaro e di scuro che porteranno 
il Funi ad una magnifica astrazione plastica. 

Questo fortissimo pittore riassume in una vi- 
sione quasi sempre personale rude e sincera tutte 
le preoccupazioni della pittura moderna. 

Nel suo studio ho visto: Uomo che scende dal 
tram (momento ritmico), Cielista (velocità) Cavallo 
e cavaliere (velocità), Due fanciulle caseggiati strada. 
In questi quadri la sintesi schematica che gli vie- 
ne da Cézanne e dai post-impressionisti si libera 
dall’ immobilità che lo fa accorgere di essere per 
cadere in fantocci strani ed arcaici; immobilità 
che lo accomuna a tutti i primitivisti moderni che 
nella ricerca della sodezza della forma e nella sin- 
tesi delle masse, tornano per amore intellettuale 
all’ arcaismo di tutti i tempi. Il Funi che è mate- 
riato d’ impressionismo non dimentica le leggi ormai 
indiscusse della continuità e della dinamica. Sopra 
un fuoco cerebrale plastico (un oggetto, una perso- 
na ecc.) egli muove l’ architettura del suo quadro 
facendo entrare e uscire gli elementi che lo compon- 
gono senza più preoccuparsi della prospettiva scien- 
tifica, delle proporzioni panoramiche o delle valu- 
tazioni di sentimento. Gli oggetti non si prolungano 
nell’ ambiente con volute, che per lui profondamente 
realista, diverrebbero arbitrarie e vuote, difetto che 
egli aveva nei primi quadri. Egli sposta i corpi, le 





































































































intelaiature dei balconi, le facciate bianche delle 
case popolari con leggi di attrazione luminosa e 
atmosferica, misurando lo spostamento impulsivo che 
il peso di un corpo riceve al contatto di un chiaro 
o di uno scuro di una retta o di una curva di una 
zona sferica o cubica. 

Nel quadro Due fanciulle caseggiato strada, 
tutta la costruzione gira sulla vite della maniglia 
della finestra la cui intelaiatura appare e scom- 
pare a seconda delle necessità dinamiche ; le fan- 
ciulle, una destra e una sinistra si spostano con at- 
trazioni centrifughe o centripete. Spaccano le forme 
sintetiche che le compongono per lasciare entrare 
un blocco di casa gialla, una guancia continua vio- 
lacea serrata in una forma angolare che sbocca nel 
tono eguale di una strada lontana. Un’ altra guancia 
lancia nell’ aria una zona rettangolare azzurra. La 
cilindrica rotondità di un collo entra nella scollatura 
del grembiulino rosso che si tende a destra spin- 
gendo ed arcuando la curvatura d’ una spalla con 
attrazione al centro del quadro. 

E così per tutte le forme, questo continuo al- 
ternarsi di pesi e di leggerezze, di dilatazioni e di 
compressioni, questa graduata e calcolata conti- 
nuità snodantesi su sè stessa. Ma più che parlare 
di quadri, che bisogna vedere, è bene avvertire il 
pubblico di non sorridere o disinteressarsi quando 
vede un quadro sotto il famoso aspetto : «insolito.». 

I’ insolito delle opere moderne sarà più che 
normale tra qualche tempo. Tutta la pittura mo- 
derna si evolve verso un dinamismo architettonico 
della realtà. La scena con relativo significato lette- 
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rario o simbolico scomparirà sempre più. Per questo 
il pittore costruirà, per esempio, una figura togliendo, 
mettendo o esagerando le forme che la costituiscono 
come un architetto toglie, mette i vuoti e i pieni, i 
chiari e gli scuri di una costruzione architettonica. 

Per i pittori come il Fumi l’ arte non è una ci- 
nematografia di scene tristi o gioconde, ma è un’ ine- 
sauribile miniera di elementi plastici da estrarre e 
far servire alla costruzione del quadro. In questo 
la pittura si libera dalla copia servile. La scena o 
l’effetto che colpiscono il pittore sono lo spunto o la 
chiave della costruzione pittorica. 

Quando il Funi fa un disegno colorato come 
finestra caseggiato fa qualche cosa di più che le 
case e la strada che si vedono da una finestra. Prima 
di tutto egli vede il soggetto come un blocco unico 
e la strada e le case e la finestra non sono che masse 
plastiche che attendono una disciplina (plastica) per 
esprimersi attraverso l’ emozione plastica. 

Egli non vuol dare la poesia triste o gaia della 
strada, la malineonia dei caseggiati popolari, il senso 
nostalgico di chi guarda da una finestra, ecc. ece. 
Egli sente, sempre in via d’ esempio, che la solidità 
quadra delle case pesa sull’ orizzontalità delle strade 
(e questo con tutte le variazioni che possono dare 
le particolari accidentalità del soggetto), che la luce 
taglia il telaio della finestra, lo investe, lo sfalda, lo 
scheggia circolarmente facendo centro sulla maniglia 
come un’ elica gira sul suo perno (è questo un sog- 
getto caro al Funi). Ma le linee e le masse del pae- 
saggio non cadono a perpendicolo secondo la pro- 
spettiva degli ingegneri e come fanno falsamente i 


pittori che vogliono produrre la scena, ma si spo- 
stano dal centro che è la maniglia alla periferia del 
quadro. 

Abbiamo con ciò delle opere di una severità 
plastica fino ad ora sconosciuta, liberate da ogni ser- 
vitù letteraria e sentimentale. 

Quando il pubblico se ne accorgerà vedrà nel 
Fumi uno dei migliori campioni della giovane pit- 
tura italiana. 

Virgilio Fumi è nato a Ferrara e vive a Milano. 








Carlo Fornara e Giovanni Segantini 


Le due esposizioni Previati e Fornara indette 
dalla Società per le Belle Arti e dall’ Associazione 
Lombarda dei Giornalisti, furono organizzate, come 
è noto, dal signor Alberto Grubicy de Dragon. 

Mi occupo oggi di Carlo Fornara. Mai forse ar- 
tisti così opposti furono simultaneamente mostrati 
al pubblico con esposizioni collettive. Previati tutto 
sintesi concettuale : Fornara tutto analisi visiva. 
Potrà dispiacere ad un artista coscienzioso e certa- 
mente sincero qual’ è Carlo Fornara vedere spesso 
il nome di Giovanni Segantini unito al suo, ma non 
se ne può fare a meno. 

Segantini è l’ esempio più insigne di quel pro- 
cesso d’ arresto e d’ involuzione, letteraria filosofica 
o scientifica, che hanno subito le ricerche della mo- 
derna pittura europea (cioè francese), al loro giun- 
gere in Italia. 

La coscienza artistica italiana non è stata certo 








































negli ultimi cento anni un oceano, in cui le ondate 
della originalità plastica moderna avessero potuto 
creare ondate più ampie e successive, fino a fare in 
tuire nell’ infinito azzurro, prossime o lontane tem- 
peste creative.... No. La coscienza artistica italiana 
è stata; ed è tuttora, un nostalgico stagno tradizio- 
nale, con i suoi tristi fiori e i suoi ranocchi critici — 
e le sue zanzare laudative. L’ acqua pesante e opaca 
riflette solitari ruderi di antichi monumenti, esili 
cipressi (giganti vigili ?...) magre vaccherelle, pecore 
pascenti.... L’ originalità, vi arriva da sensibilità 
che sembrano remote, lontanissime, extraterrestri 
come un sasso maledetto che tonfa nell’ acqua, fuga 
i ranocchi, segna quattro o cinque cerchi concen- 
trici sempre più larghi e molli fino a lambire e con- 
fondersi nella melma della riva circostante.... e com- 
merciale. — Poi tutto torna quieto. I ranocchi sal- 
tano fuori a gracidare senteuze sulle foglie fradice 
della cultura e ! originalità giace sepolta nel fondo. 
Amen.... 

C° era in Francia l impressionismo, da Manet 
a Renoir, poi il divisionismo di Seurat, poi il sinte- 
tismo, da Cezanne a.... ma sopratutto, perdio ! e’ era 
da lavorare, da svolgere, da progredire invece di 
fermarsi ad ogni passo per meditare malinconiche 
elegie soggettive. Una verità plastica diviene errore 
se la si analizza con malinconia. E così tutto nella 
vita! Con Segantini comincia subito la serie dei cer- 
chi concentrici e chiusi dello stagno tradizionale, di 
cui sopra. L° impressionismo e il divisionismo ap- 
paiono in Segantini attraverso la rettorica millet- 
tiana precedente, che gli è rimasta nel sangue di 








257 





montanaro commosso. Gli ammiratori, la critica 
esaltano, non il pittore, ma qualche cosa di scono- 
sciuto nella plastica, qualche cosa che fa morire dal 
ridere, pittoricamente parlando, e cioè la pittura 
panteistica, il poema della natura (con l’ N. grande), 
la poesia della montagna.... Segantini ignorantis- 
simo, circondato da tedescherie, posa a gran sacer- 
dote d’ una nuova religione della natura e piano 
piano sdrucciola dagli azzurri ghiacciai italiani, alla 
sterile bassura germanica. È 1’ era scientifico-este- 
tica tedesca. Nell’ arte italiana si fa strada, paral- 
lela all’ organizzazione proletaria, marxista-tedesca, 
l’organizzazione dello spirito.... La pittura sembra 
divenuta d’ un tratto una organizzatissima agenzia 
del Touring, quando non è un laboratorio chimieo- 
botanico o un gabinetto di psichiatria! Tutti eal- 


Sa 


zano scarpe ferrate, corrono in montagna o in pia- 
nura.... Afferrano le vacche. Ie pecore, i contadini ! 
È una specie di frenetica leva in massa di semina- 
tori, di mietitori, di pastori, di falciatori, di man- 
driani,.... di casolari, di greggi, di alti pascoli, di pic- 
chi eccelsi. È un canto campestre, un belare, un mug- 
gire pietosi nelle albe, nei meriggi, nei tramonti. 
Non vedete già la moderna pittura italiana °... 

Gli artisti piangono invasi dal grande senti- 
mento della Natura, e tanto più singhiozzano quanto 
più verde è lo spettacolo e cocente il sole. Con questi 
singhiozzi di cielo, con questi sospiri di solitudini 
alpine, con queste lacrime di laghetto o sussurro di 
casolare, 1’ arte infila il viottoletto intimo e fangoso 
del quadro di genere. L'impressionismo, il divisio- 
nismo e tutte le scoperte italiane che dovevano deri. 
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varne, vi si impantanano e vi intristiscono esauren- 
dosi. Pelizza da Volpedo tra campi e lavoratori, 
piange.... Vittore Grubicy immobile davanti a un 
virgulto, piange.... Morbelli per i fili d’ erba d’ una 
zolla, piange.... E così gli altri minori, così i giovani 
d’ allora. Solo, a Roma, diverso e feroce stava Gia- 
como Balla — ma una errata religiosità scientifico- 
positivista gli intorbidiva il temperamento moder- 
nissimo. 

In mezzo a questo scoraggiato piagnisteo pan- 
teisticc, o come si voglia chiamare, i pittori commer- 
ciali, i furbi, si son fatti sotto carponi, hanno rubac- 
chiato le lacrime degli artisti migliori, deboli e sin- 
ceri, han rimodernati alla meglio con pezze comple- 
mentari i lerci roboni dell’ accademia, ed hanno raf- 
fazzonata una moderna arte italiana. Di questa arte 
il pubblico nostro si appaga. Degli artisti che ho no- 
minato e di altri pochi nessuno se ne occupa. Logi- 
camente la vita degli artisti sinceri e degli innova- 
Lori continua impossibile. 

Il cerchio più vicino al centro segantiniano (in- 
sisto sull’ immagine dello stagno) è rappresentato 
dalla produzione di Carlo Fornara. 

Carlo Fornara ha sopportato il contraccolpo 
negativo della fortuna del maestro, ormai morto e 
consacrato in una specie di mito italo-tirolese e an- 
che svizzero, se vogliamo ! 

L’ espressione può sembrare irriverente ed ec- 
cessivamente ironica, ma voglio vendicarmi dell’ i- 
gnobile influenza che i giovani della mia generazione 
hanno subita, attraverso Segantini e le biennali ve- 








neziane. Tutta la miserabile calligrafia plastica, te- 
desco-austriaca-ungherese, ci ha un po’ pesato sopra. 

Venti o quindici anni fa, i giovani guardavano 
Monaco e Vienna, come i centri del pensiero plastico 
europeo.... Da Parigi non arrivavano, secondo i pit- 
tori seri, che ubriache mode plastiche, effimere mani- 
festazioni da morfinomani e da Cafe chantant. Al 
contrario, la Secession, il Glaspast, erano accurata- 
mente visitati, I capoccioni, invitati a Venezia con 
gran cassa e incasso.... La Jugend birrosa, e 1’ indi- 
gesto Simplicissimus erano cercati, studiati.... e co- 
piati. 

In Italia, era ed è più celebre Lembach di Ma- 
net. Hans Thoma più di Pissarro, Liebermann 
più di Renoir, Max Klinger più di Gauguin. Ioseph 
Sattler più di Degas, ecc. ecc. Di Cezanne non ne 
parliamo.... Ultimo, 1’ austriaco Klimt, impastato 
commerciale di bizantino, di giapponese, di zinga- 
resco, era da noi considerato come un aristocratico 
innovatore dello stile. 

Si deve ammettere che Giovanni Segantini, ve- 
nuto da Millet artista di tradizione latina, è giunto 
a forme veriste, a secchezze descrittive, a concezioni 
ideologiche molto vicine alla maniera tedesca. Bi- 
sogna avere il coraggio di affermarlo anche per ram- 
mentare che il governo italiano non ha concorso a 
italianizzare maggiormente Segantini. I quadri fu- 
rono comperati di tedeschi. La sua opera illustrata 
‘ in ricche edizioni e monografie tedesche. I figli, in 
tedesco, tennero conferenze sul loro padre trentino. 

Questa secchezza un po’ tedesca, o svizzera, è 
la cosa che dispiace nei quadri del Fornara che sem- 
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brano (mi si permetta il paragone) dei precipitati 
chimici in cui la sostanza segantiniana mostra scom- 
posti i suoi elementi. 

Il Fornara vive solitario in montagna in un paese 
di ottanta abitanti. Questa solitudine, dannosissima, 
antiumana, antiartistica, non gli ha giovato affatto. 
La sua opera non ha progredito che in pazienza. 

Egli cerca lo stile, come già Segantini, in una 
religiosa esecuzione. Questa, predomina in tutto, 
guida ogni dettaglio, chiude ogni forma, non lascia 
che 1’ emozione stabilisca inconsciamente la gerar- 
chia negli elementi plastici che costruiscono il qua- 
dro. Secondo quanto ho detto, troviamo anche nel- 
l’opera del Fornara quel famoso e detestabile pan- 
teismo, che nella plastica si riduce ad un feticismo 
del particolare, perchè in tutto vede dio come esecu- 
zione e non ha preferenze. Degenerazione stilistica 
dell’ impressionismo che fa andare in visibilio i prin- 
cipianti e alla critica giornalistica appare come un 
felice ritorno alla religiosità dei quattrocentisti.... 
Pare impossibile, ma tutti ripetono questa storia.... 

Il Fernara invece è semplicemente un verista, 
minuto inebriato del particolare. A forza di preziose 
minuzie egli costruisce non delle forme vitali e dina- 
miche, ma degli spazi degli schemi chiusi nei quali 
riposa inerte la luce divisionista, che varia in chiaro 
e scuro con leggi convenzionali, cioè tradizionali, 
cioè fotografiche. 

Perchè se la sua forma si integrasse realmente 
nella luce, essa ne subirebbe le deformazioni liriche, 
antitradizionali, che la luce. impone. Poichè parlo di 
lirismo Iuminoso espresso come dilatazione formale 
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non come dilatazione vibratile (impressionismo). È 
logico che lo stile era da cercarsi in una forma det- 
tata dal corpo+luce (dinamismo). 

Il Fornara invece non lascia 211’ emozione il 
compito di determinare i profili dei volumi. Emo- 
zione che crea la varietà e l’ infinito, ovvero quel 
senso del divenire che è la vitalità dell’ opera d’ arte. 
Egli porta su ogni dettaglio una cosciente finitezza, 
che crea nel suo quadro un ambiente luminoso, mo- 
notono, vitreo, nel quale gli oggetti stanno fermi, ina- 
nimati, impassibili. Si potrebbe essere per un artista 
sincero come Carlo Fornara meno severi, ma è neces- 
sario che siano esposti e illustrati i difetti di una ten- 
denza pittorica non del tutto superata in Italia. Bi- 
sogna che i giovani si allontanino rapidamente, lo 
ripeto, da questi cerchi chiusi. Bisogna agitare le 
acque stagnanti anche con gesti d’ ingiustizia. 

Fornara è nn lavoratore severo, un innamorato 
della sua arte. In alcune tele egli ha qualità d’ im- 
pasto e varietà di sfumature superiori @ Segantini. 
Ma l’ orditura del suo quadro è il quadretto di ge- 
nere ampliato e nobilitato da una amorosa fattura 
che fa del Fornara un maestro. 

La tessitura cromatica è superiore all’ orditura. 

Questo occhio sempre desto, questa tecnica in- 
faticabile, onniveggente, appesantisce il sentimento 
delle forme. L° emozione nell’ opera del Fornara ri- 
mane puramente all’ epidermide del quadro. È la 
pastosità della superficie che trionfa. Le forme ri- 
mangono zone preziosissime per lo spessore della 
pasta, per la intensità del colore, il fulgore della pol- 
vere d’oro, per la profondità cromatica che danno 
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i liquidi colorati o le vernici, ma le cose vivono una 
realtà fotografica indifferente. 

Più ci si avvicina con gli occhi al quadro, più 
si penetra e si gode la grana del colore intensamente 
costruita con succose sovrapposizioni di colori puri. 
Queste sovrapposizioni, alle volte, rimangono tali 
e quali sono uscite dal pennello ; alle volte si armo- 
nizzano con liquidi colorati ; alle volte, oltre a que- 
ste, l’ artista taglia in senso orizzontale lo spessore 
della pasta per farne brillare i colori puri sepolti 0 
velati nel succedersi delle lavorazioni. Il gusto pit- 
torico, se vogliamo, ne è soddisfatto come elabora- 
zione della superficie, ma rimane uno sforzo che è 
scopo a sè stesso. Insomma, il soggetto del quadro 
è la sapiente e paziente fattura dell’ impasto. 

Mentre la pittura del Previati può vivere senza 
dettagli, perchè il quadro in lui si avvicina ad una 
ideale concezione architettonica di volumi colorati, 
Fornara invece è costretto a sostenere a forza di par- 
ticolari la povertà panoramica ed episodica della 
sua realtà visiva. 

La forma delle vacche, dei prati, delle case, 
delle montagne nell’ opera del Fornara, sono masse 
schematiche che hanno valore solo per la pasta ero- 
matica che rinserrano. L’ emozione che scaturisce 
dalla posizione di queste masse, dal loro inquadra- 
mento o equilibrio, dal combaciare dei profili, dallo 
spessore e pesantezza dei volumi, è quasi assoluta- 
mente nulla. 

L'erba rimane erba ; le rocce rimangono rocce : 
i prati rimangono prati, ecc., ecc., con 1’ aggravante 





di essere dipinti.... E siccome di poesia alpina non mi 
occupo che cosa rimane ? 

Rimane nel Fornara uno studioso sincero del 
paesaggio. Un formidabile riproduttore di episodi 
campestri. Un convinto continuatore di quello che 
fu la fede di Segantini. 

Carlo Fornara è un esempio di probità intellet- 
tuale. Con mezzi relativamente scarsi, animato da 
una incrollabile convinzione tecnica e sentimentale, 
egli ha lavorato senza posa per vent’ anni per rag- 
giungere quella che era la sua espressione, senza ve- 
nire a transazioni. È un uomo che ha creduto e che 
crede. In parecchi quadri, portando all’ estremo li- 
mite l’ intensità della sua convinzione, egli raggiunge 
la perfezione nel suo ideale. 

Carlo Fornara è un maestro cui va reso omaggio 
anche se si dissente completamente da lui. 


(Da Gli Avvenimenti) 














Alberto Magri 


Alberto Magri, da Barga (Lucca), ha inaugurato 
il primo maggio una mostra delle sue opere nelle 
sale della Famiglia Artistica, via Ugo Foscolo, 1. 
Rimarrà aperta fino al 15 maggio, tutti i giorni, dalle 
ore 15 alle 18, e dalle 21 alle 23. È difficile per me 
parlare di questo artista. Posso comprenderlo, ma 
mi sento agli antipodi. 

Sono un collezionista di disegni di fanciulli. 
Ne ho comperato anche l’ altra settimana ; me ne 
regalano, lì ammiro e imparo. Ho tutta una colle- 
zione illustrativa della guerra, fatta da un bambiro 
d’ otto anni, e due caricature di Guglielmo II, dise- 
gnate e regalatemi da una deliziosa bambina di nove. 
Non ho, dunque, prevenzioni. I bambini, anzi, so- 
pra tutto i bambini, amano e odiano, quando dise- 
gnano. Ma l’idea che li guida è strettamente legata, 
è sempre connaturata, con la forma che adoperano 
per esprimersi. Alberto Magri, invece, concepisce 
come un uomo, e sembra a tutti che si esprima pla- 
sticamente come un bambino. Sarebbe invece più 


1$ - U. Boccioni, Opera completa 








giusto dire che Alberto Magri dipinge col materiale 
tecnico e plastico degli artisti primitivi, e precisa- 
mente con quello dei primitivi cristiani del primo 
Rinascimento italiano. Cioè, come uno di quegli 
artisti coscientissimi e sapientissimi che hanno la- 
vorato in quell’ epoca, che, per intenderci, chiamia- 
mo ingenua e primitiva, ma che non lo era affatto. 
Quindi, ogni primitivismo retrospettivo, ogni ar- 
caicismo si condanna da sè. È un amore storico, in 
fondo, e null’ altro. 

Roberto Longhi, nel libro magnifico che ha 
scritto sulla scultura futurista, dice che si può essere 
arcaici. non arcaistici. Alberto Magri è più arcaistico 
che arcaico. Ecco perchè può concepire come un uo- 
mo gli elementi morali su cui si fonda la Casa in or- 
dine e la Casa in disordine, e disegnare e dipingere 
come un freschista senese o come un antico allumi- 
natore di libri sacri. © è della cultura. Troppa cul- 
tura. Quando fa La vendemmia, La casa colonica, Il 
bucato, che sono cose belle, gli elementi plastici che 
adopera sono presi dagli antichi italiani : i cieli, i 
prati costellati di ciuffi d’ erba simmetrici con fiorel- 
lini in mezzo ; le colline chiuse in ondulazioni sinte- 
tiche ; i paesetti stampati, nitidi, con sopra i loro 
nomi, ecc. ecc. Sono tutte espressioni sapientissime 
di una pittura antica sapientissima. L’ autrice delle 
caricature di Guglielmo II che possiedo io, che è la 
gentile Marcelle, di nove anni, figlia dell’ illustre 
ing. Gruss e nipote di S. E. il generale Gallieni, non 
giudica il Kaiser come possiamo giudicarlo noi, no- 
mini, per poi disegnarlo da fanciulla, ma Jo disegna 
e lo condanna con la stessa sensibilità infantile. Una 
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delle caricature rappresenta un Guglielmo II che 
sembra una gallina, con I elmetto caratteristico e 
un lungo naso a metà rosso, dal auale cadono goccio- 
loni, e sotto, in italiano, ce’ è scritto : Il sangue cola 
di mio naso perchè mi pento del male che ho fatto. 
Nell’ altra caricatura, il naso di Guglielmo II è ca- 
duto, tagliato netto come un citriolo, e il mozzicone 
è a terra in un lago di sangue, e sotto, in francese : 
Ho dovuto tagliare il mio naso perchè era stato infet- 
tato dagli alleati. Invece di chiedere pace, o rompere 
il blocco, Guglielmo II si taglia il naso che gli alleati 
gli hanno infettato, e, come castigo e pentimento, 
la nostra piccola autrice non vede che un’ abbon- 
dante emorraggia al naso imperiale. È una bella e 
originale soluzione del problema delle responsabilità 
nel conflitto europeo. Raffigurare la punizione di un 
nemico facendolgi venire il sangue dal naso, è un’ i- 
dea che anche un artista ingenuissimo, primitivo, 
del 1000, non avrebbe mai concepito. Un primitivo 
avrebbe raffigurato il nemico incenerito dai fulmini 
di Dio ; divorato da leoni furiosi ; inghiottito da un 
drago mostruoso, lo avrebbe pensato corroso dalla 
lebbra ; tutte idee violente, come le passioni dell’età 
virile, sviluppatesi sul fondo etico-sociale-religioso 
del medioevo. Invece 1° idea del sangue dal naso non 
può essere un castigo enorme che per un fanciullo, 
e per un fanciullo di qualsiasi epoca. 

Alberto Magri vede invece il matrimonio, 1 a- 
dulterio e le sue conseguenze con una esperienza da 
uomo d’ oggi; vede la propria vita, le proprie aspi- 
razioni; vede le stagioni nella complessa manifesta- 
zione del lavoro, ecc. ecc. Tutto ciò lo esprime con 
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i mezzi che artisti, maturi in sè stessi, adoperavano 
seicento anni or sono. 

È un delicato coloritore, ma debole nelle tona- 
lità, importantissime in questa pittura basata sulla 
superficie. Usa scaltramente di tutto il sentimento 
formale, stilistico, dei primitivi senesi, fiorentini 
umbri, ecc. Muove figure moderne, con azioni mo- 
derne, su sfondi da tavola religiosa ; prati smaltati 
di fiori, paesetti, casette, chiesuole, cipressetti lon- 
tani, prospettive di stradali snodantisi nella pia- 
nura e sui colli. Adopera una pittura, credo, a base 
di calce, che ha tutta la freschezza e la gentile opaca 
chiarità dell’ affresco ; lavora su tavole rinforzate 
e tenute da traversi incrociati secondo 1° uso degli 
antichi. 

Il Magri non è quindi un ingenuo, ma un col- 
tissimo rievocatore della maniera, del gusto, dello 
stile di un’ epoca rivoluzionaria e sapientissima qua- 
I’ è quella del medioevo, e che gli storici chiamano 
dei primitivi. Cimabue. Duccio, Giotto, Simone, Mar- 
tini, Lorenzetti, Taddeo Gaddi, erano uomi.ii di 
genio, inventori di forme, rivoluzionari, demolitori, 
per quanto potevano, del naturalismo gotico e della 
formula bizantina; Jottanti nell’ alternativa con- 
tinua della sintesi e dell’ analisi. Altro che ingenuità ! 
La sintesi e lo stile risultano dalla sensibilità diretta 
della volontà. Quindi, è molto più cerebrale un se- 
nese o un fiorentino del ?300 di un secentista. Ogni 
analisi di ciò che è legge, conduce ad una rivoluzione, 
e ogni rivoluzione deve portare ad una sintesi, che 
è una legge. E e’ è qualcuno ancora che crede since- 
‘amente che 1° artista crei come 1° usignuolo canta.... 
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Appena vidi le opere del Magri, pensai subito 
a Henri Rousseau. Ma sono lontani e diversi. Il fe- 
nomeno Magri, nella moderna pittura italiana, ha 
delle analogie con quello del gentile doganiere, nella 
moderna pittura francese. Ma Rousseau è stato più 
fortunato. Prima di tutto, il francese lavorava a Pa- 
rigi, ed era stato al Messico; quindi, la sua sapiente 
ingenuità formale e cromatica potè applicarsi su 
aspetti e spettacoli quasi nuovi in pittura (La char- 
meuse de serpents, Les fortifications, Les quais de la 
Seine, Le repas du lion, La Tour Eiffel, ecc.), Il buon 
doganiere era ossessionato di modernità e sospirava 
dietro agli abili quadri degli altri, moderni, fossero 
anche di un Bouguereau, e non pensava mai ai pri- 
mitivi di Fiandra o della Valle della Reno. Rousseau 
non assomiglia quasi a nessuno. Lavora come i suoi 
contemporanei, ritratto, paesaggio nature morte, 
allegorie ; espone con loro, agli Indipendenti, fa come 
e quanto può per far quadri che piacciano a tutti, 
e riesce invece un maestro unico. Era del resto, la 
stessa afflizione di Cezanne, che invidiava 1’ abilità 
di Monet e scambiava per impotenza la novità delle 
sue scoperte. Sono artisti che tentano ridare fino 
all’ estremo 1’ oggetto che li ha commessi. i 

Alberto Magri, invece, subisce 1’ ambiente cam- 
pestre che ci è stato dato dai capolavori toscani e 
umbri, come un altro cadrebbe nel paesaggio di Leo- 
nardo, in quello di Giorgione, in quello di Salvator 
Rosa. E commosso per cultura. Può essere che la 
Lucchesia sia rimasta immobile nei suoi aspetti quali 
erano nel ’300, nel ’200. Ma 1’ artista_ha il compito 
di rivedere, cioè creare. E oggi si ha il dovere di vedere 
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diverso. Il Magri subisce gli antichi toscani anche 
nell’ atteggiamento delle figure, nella costante, mo- 
notona fissità degli occhi, nel ripetersi della contra- 
zione delle rughe tanto nella espressione della gioia, 
come in quella del dolore ; nell’ espressione estatica, 
meravigliata, stupida o ieraticamente indifferente 
delle figure. Caratteristiche dell’ espressionismo di 
Giotto e dei giotteschi e di tutti i medievali derivante 
dall’ influenze dell’ agitazione gotica e della staticità 
bizantina. 

TL’ arte del Magri è lontana anche da quell’ arte 
popolare che si sviluppa ingenua, anonima e trascu- 
rata attraverso i secoli nella quotidiana e sempre 
diversa necessità di réclame, che tutte le manifesta- 
zioni della vita subiscono. Insegne di osterie, di al- 
berghi, cartelli di rivenditori, banchi di acquaioli, 
di cocomerai, immagini sacre di oratorî campestri, 
oleografie, baracconi da fiera, teatri di marionette, 
cartelli di cantastorie, incisioni di canzonette, cafe- 
chantant, affiches, arnesi da lavoro, bastoni scolpiti, 
le sculture in legno delle giostre, strumenti musicali, 
i disegni sui muri del vagabondo e del bambino, ecc. 
ecc. Queste manifestazioni interessantissime hanno 
sempre immediatezza, imperizia, brutalità, vivacità, 
esagerazione, indifferenza per i mezzi più disparati 
che usa, ferocia e profondo carattere anticulturale. 
Hanno, sopra tutto, la forza delle cose pratiche, cioè 
dettate dalla necessita. 

Questi caratteri sono opposti a quelli dell’ opera 
di Alberto Magri, tutta composta e armonizzata 
nella coscienza del fascino e dello splendore di un’ ar- 





te grande che ha conquistato la devoziore dei popoli 
e vive consacrata da secoli di storia. 

Da che cosa emana dunque la simpatia che si 
prova per l’ opera di Alberto Magri ? Prima di tutto 
dallo stupore per il suo gusto, e dall’ ammaestra- 
mento che ci viene nel rivedere nella vita, fuori del 
museo, un’ arte antica fatta di stile, di sintesi, di 
chiarezza. Un’ arte antifotografica, antiaccademica 
che si riporta a elementi primordiali, ci fa dimenti- 
care la farraginosa complicata virtuosità della pit- 
tura di tutti i giorni. Ci allontana per un minuto da 
tutto il mestierame che soffoca ogni sincerità di emo- 
zione. Ci mostra con quanto poco e quanto profon- 
damente si può esprimere in arte. È un profumo di 
antica e forte chiarezza che il Magri ci porta, non una 
parola nuova. È uno spirito primitivo che ha pro- 
fonde analogie con lo spirito del primitivismo mo- 
derno, che ha le sue manifestazioni modernissime, 
futuriste, e nega quindi I’ uso di mezzi antichi. Per- 
chè, mentre 1’ antico è statico, il moderno non può 
essere che dinamico. Il Magri, nella sua Barga, non 
se n° è accorto. Se n° accorgerà ? Certo che difficil- 
mente si concepisce un ulteriore sviluppo delle sue 
tavole, che colpiscono perchè sono evocazioni stra- 
namente complete e sinceramente sentite. Il rive- 
dere altre tavole, ci troverebbe preparati e svani- 
rebbe molto del fascino che hanno queste. Tali reli- 
giose evocazioni di un ideale plastico sorpassato, 
completamente nostro, hanno un così soave e mi- 
sterioso e terrestre senso di italianità, che si com- 
prende la simpatia che ispirano. 








Gaetano Previati 





Ho visitato 1’ Esposiziene collettiva di Gaetano 
Previati. 

Esposizione interessantissima. Sale deserte, na- 
turalmente. Le signore vanno ai thè benefici, gli 
uomini non si sa bene cosa facciano... 

Sentirmi obbligato, per una personalità così 
grande come è quella di Gaetano Previati, ad inci- 
tare il publico a visitare la sua esposizione, è cosa 
che mi fa arrossire di vergogna! Vengano poi le 
pallide anime estetiche a discutere su 1° Arte e la 
Reclame.... Previati è un esempio così alto di idea- 
lità artistica che l’ Italia dovrebbe avere già posta 
la sua opera al di sopra d’ogni discussione di 
successo. Siamo invece a questo : gli artisti gio- 
vani hanno meno coraggio di Previati sessantenne; 
la critica spicciola ne parla con quel tono inde- 
finibile che crea la diffidenza, il pubblico ignora. 

È tempo però di dichiarare francamente a 
tutti coloro che in Milano tengono alla propria di- 
gnità umana e intellettuale che il rispetto e 1° a- 
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more che hanno il dovere di sentire per il genio ita- 
liano li obbliga a visitare almeno una volta 1’ Espo- 
sizione Previati. La fatica e la spesa sono compen- 
sate, mi sembra. Quarantanni di lavoro, di fatiche, 
di lotte ; ingresso L. 1, catalogo 60 centesimi.... a 
beneficio dei soldati ciechi e mutilati in guerra e 
per acquisto di arti artificiali.... non è abbastanza 
tragico ? 

Genova ha dato esempio di trentamila visi- 
tatori di tutte le classi sociali all’ ultima Esposi- 
zione Previati.... e Milano? Quando finirà questa 
infame noncuranza, questa vergognosa incoscienza 
artistica e nazionale verso il più grande artista che 
l’Italia ha avuto da Tiepolo ad oggi? Saremo co- 
stretti a creare il volgare fatto di cronaca per sve- 
gliare la rozza mentalità milanese e farle volgere il 
tardo e sospettoso occhio bovino su questo ultimo 
fiore del Rinascimento italiano ?- Dove sono i feti- 
cismi passatisti per il nostro Rinascimento ? Nel 
retrobottega degli antiquari ? 

L’opera di Gaetano Previati è di una vastità 
e di un valore che sconcertano.... 

I pittori, i nostri goffi e pedestri e pedissequi 
pittori, (quelli che in Italia pensano in dialetto), 
inveiscono sotto voce, untuosamente, in nome di 
un pittorico completamente svalutato in arte, ma 
che ancora vivacchia nella bassa, scamiciata e spor- 
ca e grassa sensualità del gusto cromatico di atel- 
lier e di accademia. 

La critica (l’ Arte di G. Previati nella Stampa 
Italiana, grosso volume, Fratelli Rocca, 1910, lire 
quattro), ha stemperato in lunghissimi articoli e 











conferenze quello che ha creduto significativo nel- 
l’opera pittorica di questo artista: e cioè : poesia, 
musica, dramma, tragedia, idillio, canzone.... Ha 
curata la biografia e la cronologia.... Ha inneggiato 
alla’ profonda suggestione sentimentale, alla com- 
mozione affettiva.... Cose nobili e buone, ma non 
riguardano la plastica : me ne dispiace. \ 
Tutti si sono occupati, parlando, di Previati, 
di simboli, di sentimento religioso della vita, di do- 
lore, di mistero, d’ amore, di Gesù, della Vergine, 
di maternità, di Cristianesimo, ecc. ecc. Hanno par- 
lato di Preraffaelliti, di Henry De Groux, di Gusta 
ve Moreau, di Puvis de Chavannes,.... a torto e @ 
ragione. Basta.... tra i pittori analfabeti che nega- 
vano la pittura, le anime poetiche esaltanti il pa- 
thos, e i giornalisti che ditirambeggiavano sulla 
musica e la poesia, il pubblico ha continuato a non 
capire. Ha pagato e divorato fino all’ abbruttimen- 
to tutto il verismo sentimentale che la dabbenag- 
gine pittorica italiana gli ha prodotto in questi tren- 
t' anni. Nè un istituto religioso, nè un democratico 
Parlamento italiano, nè una cristianissima organiz- 
zazione socialista, hanno mai pensato a crearsi l’ o- 
nore di chieder un solo pannello decorativo a Gae- 
tano Previati ! 
Genova, forse, acquisterà la famosa Via Cru- 
Genova, la città che per i nostri vecchi e ram- 
moliti intellettuali italiani resta sempre la città dei 
mercanti.... Difatti, 1’ industriosa Bruxelles pos- 
siede il Re Sole.... e nessuna Galleria d’ arte italiana 
può vantare un Previati significativo. 
In mezzo a questi equiv oci pittorici, letterari 
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e critici, l’ opera di Gaetano Previati è giunta ai 
nostri giorni senza seguaci e con pochi fedeli am- 
miratori. 

Previati è il solo grande artista italiano, di que- 
sti tempi, che abbia concepita 1’ arte come una rap- 
presentazione in cui la realtà visiva serve soltanto 
come punto di partenza. Egli è il solo artista italia- 
no che abbia intuito da più di trent’ anni che 1° arte 
fuggiva il verismo per innalzarsi allo stile. Egli è 
più grande di Segantini, il quale, in un panteismo 
un po’ elementare, aveva confusamente intuita la 
necessità della fermezza dello stile, ma lo aveva 
cercato nella chiusura dei contorni, perdendo quello 
che doveva divenire definitivo, nella finitezza del- 
l’ esecuzione, nell’ analisi. La forma e il colore in 
Segantini erano schiavi della scrittura piatta del- 
l’immagine verosimile e della successione panora- 
mica dell’ ambiente. Questo carattere lo vediamo 
accentuato fino al congelamento in alcuni quadri 
del suo maggiore discepolo, del suo fratello minore, 
Carlo Fornara. 

Gaetano Previati è stato il precursore in Ita- 
lia della rivoluzione idealista che oggi sbaraglia il 
verismo e lo studio docamentato del vero. Egli ha 
intuito che lo stile comincia quando sulla visione 
si costruisce la concezione, ma mentre la sua visione 
si è rinnovata nella modernità, la concezione è ri- 
masta, come ossatura, al vecchio materiale elabo- 
rato del Rinascimento italiano. 

Si può dire che ogni periodo artistico ha la sua 
Natura, ogni epoca il suo Museo. Come natura, Pre- 
viati è impressionista, come Museo è I’ ultimo ar- 
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tista del nostro Rinascimento. Dei nostri italiani 
antichi egli possiede la vastità luminosa, la-infuo- 

cata compostezza, il sontuoso inesauribile ardore, 

la profondissima abilità. Malgrado questo, forse per 

questo, egli ha compreso 1° impressionismo nella 

sua essenza immortale di dinamismo luminoso e 
formale, in luogo di intristirlo come tutti fecero da 

noi nel sentimeutale minuzzame verista, egli lavorò 

con profonda fede per adattarlo ed innestarlo al 

| vecchio glorioso tronco italiano. Fu un sogno er- 
rato ? Comunque possa apparire oggi il risultato 
alla gioventù che combatte per un ideale plastico 
completamente rinnovato, è bello e doveroso ren- 
dere omaggio a questo nobilissimo e grande artista. 
Previati ha cercato il suo stile in una sintesi 
impressionistica della forma e del colore. Ha ridotta 
la forma classica a volumi e masse luminose che 
deformano i corpi e 1’ ambiente secondo la volontà 
dell’ artista. Però i corpi umani e 1’ ambiente con- 
tinuano ad avere lo stesso ufficio e motivo che tro- 
viamo negli antichi. Le sue deformazioni, che sono 
quasi sempre sugerite da leggi d’ emozione ritmica, 
rimangono una specie di sogno impressionistico del- 
la forma tradizionale classico cristiana. Questa so- 
spensione fra la tradizione e la rivoluzione, spiega 
forse l’irreducibile ostilità della massa pittorico- 
critica che continua a crederlo trascurato nel dise- 
gno.... Gli sciocchi rimpiangono 1’ anatomia e de- 
plorano 1° abbozzo.... Si potrebbe dunque chiamare 
Previati un impressionista cerebrale che costruisce 
quadri in cui il materiale quasi completamente tra- 
| dizionale (Cristi, Vergini, Eroi, Episodi storici, ecc. 
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ecc.) si rinnova nell’ unità impressionistica della 
sua forma stato d’animo e colore stato d’animo. Il 
materiale tradizionale che tutti pensano in forme 
classiche chiuse, e la sua forma-colore-stato d’ ani- 
mo che tutti vedono di natura moderna, impressio- 
nistica, cozzano in un violento connubio. In questo 
connubio risiede 1’ originalità unica, impressionante, 
sconcertante del Previati e la causa-forse- della sua 
solitudine. Del resto le sue Madonne, i suoi Cristi, 
le sue Madri, le sue Vergini, per me non sono che 
pretesti plastici, perchè Previati è essenzialmente 
pittore. Dove gli altri vendono una testa mal dise- 
gnata io vedo una magnifica rotondità luminosa 
che sorpassa Il accidentalità dei capelli, della fronte, 
della bocca, del naso anatomicamente esatti, per 
vivere la sua universalità di elemento architetto- 
nico. Anzi, Previati è più grande dove più trascura 
la fedeltà di riproduzione per dare pure masse di 
ombra e di luce, puri volumi architettonici. È così 
che egli giunge a forme tipiche, a concetti generali 
di forma, che sono la vera sua forza, la sola grande 
poesia della sua pittura. Poesia che nulla ha a ve- 
dere col poeta cristiano, col mistero della maternità 
col sentimento religioso e 1’ arte sacra. Previati ha 
scritto due libri di teoria pittorica : i principii scien- 
tifici del divisionismo, fratelli Bocca, 1910, lire cin- 
que. La tecnica della Pittura, fratelli Bocca, 1910, 
lire cinque. 

Interèssantissimi, profondi, esaurienti. 

Gaetano Previati è un artista in cui 1’ opera 
vive e si integra nel contrasto. 

Egli è partito dal divisionismo, per poi arrivare 
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ad una sintesi complementare che nega la vera pra- 
tica divisionista, che tutti conosciamo. 

Nel volume critico su Previati che ho citato 
sopra, le nozioni divisionistiche che i giornalisti snoc- 
ciolano danno il capogiro.... La cosa è molto più 
semplice. 

Dimentichiamo per un momento le attitudini 
sentimentali o musicali delle figure che ‘popolano i 
quadri del Previati e osserviamo le pure forme colo- 
rate che li compongono. 

Vedremo subito che il quadro è costruito a 
grandi zone complementari ognuna delle quali si 
rafforza con la zona vicina, ma in sè stessa è compo- 
sta di un colore puro, unico, a toni graduali e che 
Previati dipinge a striscie. La teoria divisionista 
come fu praticata da molti esigeva invece che allla 
formazione di un colore e alla sua intensità concor- 
ressero, possibilmente in matematica proporzione, 
i due colori complementari. 

Nella Caduca degli Angeli del Previati, i raggi 
del sole sono gialli e luminosissimi, non perchè il 
giallo nelle sue gradazioni sia sostenuto e comple- 
tato dal violetto con le sue gradazioni, ma perchè il 
giallo generale è formato da un giallo A, che rinfor- 
za un giallo B, che rinforza un giallo 0. Abbiamo 
dunque un complementarismo di colore nella costru- 
zione delle masse generali e un complementarismo 
di tono nella costruzione del singolo colore. Perciò 
una striscia di giallo chiaro ha vicino una striscia 
di giallo scuro, e così via fino a tre o quattro grada- 
zioni di giallo. Questa divisione del tono in uno stes- 
so colore ; questa costruzione a striscie che risente 
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su ogni centimetro quadrato di pittura la mano del 
pittore, porta il colore e la superficie su cui si appog- 
già ad una intensa saturazione cromatica. 

Paul Gauguin, che lavorò per cercare sintesi e 
stile sull’ impressionismo, diceva a proposito del 
complementarismo che mezzo chilo di rosso colori- 
sce meno di un chilo di rosso. Questo assioma piut- 
tosto pittorico prova che per ottenere intensità di 
colore bisogna aumentare la. quantità del colore e 
non diminuirla ; della metà per far posto nell’ altra 
metà al complementare. 

La rigida applicazione divisionaria dei comple- 
mentari porta ad una diminuzione di quantità e 
quindi di intensità fino a giungere nuovamente al 
grigio che è proprio quello che il divisionismo vuole 
evitare. Questo errore lo troviamo spesso in Segan- 
tini, in Vittore Crubicy, in Fornara, in Pelizza da 
Volpedo, in Balla della prima maniera, in Longoni 
e in tutti gli altri divisionisti minori. 

Un’ altra caratteristica dell’ originalità del Pre- 
viati è il tono dei suoi quadri, ch’ egli ottiene illumi- 
nando con giallo cadmio le terre. Anche in questo 
egli crea un contrasto unendo le solide dorature cupe 
degli antichi con la tendenza moderna a lavorare 
con sintesi di colori puri. Nei suoi fiori meravigliosi, 
nei paesaggi troviamo questo contrasto tra la co- 
struzione, l’ intonazione del quadro classico, e le 
arditezze di taglio e le dissonanze cromatiche mo- 
derne. 

Il Funerale di una vergine è tipico. La proce- 
sione si svolge come negli affreschi o nei quadri an- 
tichi. L'intensità ]uminosa è ottenuta dal giuoco 
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delle lafche masse gialle e viola delle figure, mezze 
in luce e mezze in ombra, dalla massa del cielo e del 
drappo funebre color viola-azzurro. La scena è chiu- 
sa alla base, in primo piano, da cespugli verdi soste- 
nuti da fioroni e dal terreno dipinto a strisce di 
terre dorate da cadmi. 

Quest’ opera, come i fiori, come i paesaggi e 
in genere tutte le opere esposte, è di una semplicità 
di mezzi straordinaria. Spesso la tela è appena co- 
perta e qualsiasi oggetto o figura è risolto con leg- 
gere sovrapposizioni di colore diluito in acquaragia 
e con vaghi e sapientissimi accenni o suggerimenti 
di forma. 

Questa qualità caratteristica dei grandi mae- 
stri, danno all’ opera pittorica di Gaetano Previati 
agilità e impeto di improvvisazione impressionisti- 
ca, nel tempo stesso un insieme volontario, sicuro, 
serrato e definitivo proprio della grande decorazione. 

È impossibile esaurire in così breve spazio 
quanto vi sarebbe da dire sul Previati e il fenomeno 
che egli rappresenta nell’ arte e nella vita italiana. 
Infiniti problemi estetici contradditori, forse inso- 
lubili, si presentano alla mente pensando all’ opera 
vastissima di questo grande artista. 

Questa rubrica ha la capacità d’ una cronaca 
settimanale. Perciò mi limito a quando ho detto. 

Se Gaetano Previati fosse già entrato come 
valore plastico, non poetico, notiamo bene, nella 
comprensione di molti (critici, pubblico, artisti) si 
potrebbe, lasciandolo nella sua gloria indiscussa, 
considerare il valore della sua opera in rapporto alla 


19 - U. Boccioni, Opera completa 
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modernissima produzione dei giovani pittori italiani 
d’ oggi. 

Oggi, di fronte all’ idealismo plastico verso il 
quale è febbrilmente tesa tutta la forza artistica 
della nostra gioventù, Previati si erge come un gran- 
de maestro del passato. La sua opera è 1’ ultima 
espressione plastica ed eroica del Rinascimento. Un 
sogno che svanisce nella luce della modernità. 


(Da Gli Avvenimenti) 
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VITA GIOIA DENARO comperare vendere com- 
perare vendere vendere vendere comperare com- 
perare comperare voluttà portare a casa compiaci- 


mento regalo 
Angolo smussato rettangolo giallo m. 3x2 


Grandi lettere LIQUIDAZIONE | linguaggio 
blu | PREZZI RIBASSATI | richiamo 


senza eco buio notturno indifferenza grigio-turchina 
luce verde piovere sbavata su striscie mobili 
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lampada sospesa CENTRO grrrr rrr rrr farfalla 
sballonzolare cerchi irregolari zig-zag cadere rial- 
zarsi silenzio mormorio. rotolio rote sfasciate plicche- 
ploc plicche-ploc plicche-ploc spola apatia sonnolenza 


ritorno sbornia voluttà cliente 
cinque nove ci sta Dal vuoto conico vi-. 
colo 3 piccole rotondità rosso-nero 

rosso-SCuro grigio-viola papaveri rossi 
patacche gialle catenelle 

borsette calze bianche 

scarpe nere verniciatissime 
prostitute (podismo ignoto santità astrazione bellezza 
ingenuita) perchè Risatina dondolio 
arresto sguardo scrutare (schifosi dormono 


sabato domenica sfido fiacca magra bolletta lunedì 
una cliente verso le 9 Y6 Signore grosso 
ammogliato succhiato eccitazione domenicale cafè chan- 
tant sfoga il lunedì stupido raccontare raccontare come 
tutti (cosa importa a me) due figlie moglie basso ven- 
tre in disordine sfogare ogni tanto poveraccio si capi- 
sce è maturale imbecille) Solidità nera 
bianchezza geometrica ovoidale fraù eleganza medita- 
zione luce verde striscie pulviscolo bagnato azzurro 
lampada grrrrrr restringimento oscurarsi pesantezza 


in-cer-tez-zza brillare oscurarsi 
brillare luce dilatazione respirazione 
solidità nera geometria avanzare medi- 


tare considerare (corpo estraneo INDIPENDENTE) 
navigare le apparenze liquide della realtà mmm 
iene] —_ - . 
scia di idee tepore di salotto afa di 
postribolo idee propositi noia 
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mondo interno inespresso cavità semipiena dello sto- 
maco inesplorata chimica sotterranea intrico 
indecifrabile dei nervi fili elettrici telefonici telegrafici 
corti circuiti sangue flusso. 
riflusso marea globuli miliardi attrazioni psichiche 
incognita del cervello orolo- 
geria incognita delle fodere invoiucro setaceo S. 
dirigibile incognita cella bian- BUI 
cheria abitudine morbidezza tepore in- S 
cognita delle scarpette di società molli plastiche mo- 
dellate lucidissinie inesperte signorine docilità di 
bordello serate luci elettriche cene si fanno condurre 
servono rendono !’ eleganza chiesta (vivere in camera 
angolo buio sotto tendine ricamate trasparente verde 
toilette mani ossute razza diversa pulirle lustrarle 
mattino luce finestra cortile) 
(tappeti camera tepida notte 
letto sconosciuto comodissimo pel pubblico 
afferrate calzate mattino stupefazione _ 
ore undici sole gente grida ie 1 


carri botteghe trams via-vai via-vai via-vai gente gente gente gente gente 





condotte a casa carrozza chiara stra- 
nissimo luce piede calcato senza bagno 
fretta notte amore cinquanta lire) U;f 
Meditazione procedere nell’ ignoto mondo | 
esterno mondo interno | I 
INCONCILIABILI febbre di penetrare ii 
comprendere corpo amato. È 
più ignoto deil’ IGNOTO condanna 


eterna alla superficie (impossibilità incomunicabilità Î 
impenetrabi lità intrasmettibilità intondibilità i IE | 
tragico sconosciuto infinito) amico 











amante madre sorella padre fratello qualche odore 
qualche sudore qualche rumore esteriorità 
pessimismo uomo ignoto 
che procede nell’ ignoto calore del corpo 
amato più lontano del tropico contenuto 
inafferrabile espressioni verbali fisiono- 
miche incontrollabili posa letteratura 

(plicche-ploc plicche-ploc tlac-tlec tlac-tlec grrrirrrt) 

umidità notturna 


bambagia azzurra Piccolo pieno roton- 

detto rosso-nero spostarsi geometricità 

nera considerare sconosciuta prostituta ricordo 
mai vista 1 volta forse bruna 


occhi neri (forse d altra) labbra rosse (forse d° altra) 
belletto viola (forse d° altra) indifferenza nemica odio 


Signorino troja repulsione 
reciproca lontanissima diversità odio scono- 
sciuta sconosciuta sconosciuta sconosciuta 
nell’ eternità Piccolo pieno rotondetto 

rosso-nero spostarsi 
ombra attenuarsi piegarsi 


sfericità gialla del cappello diventare per- 
pendicolare biancheria calda umidiccia allargarsi 
ventre compresso (compressione interna) 
coscie ginocchi toccare mammelle 
meccanica interna raccogliere 


spingere azione primordiale 
vescica pesa di caucciù chiusa 
aprirsi canali 
irrigazione ricevere trasmettere 


contrazione del retto tubi ca- 
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lore vita interna passare " Li 
chimica sconosciuta funzione vita 
liquidità passare bruciore ble- 
norragia ribollimento invisibile MI- 
CROBI cateratta espulsione fresco notturno del 
mondo pissssscjaata schizzi virgole punti 
zampillo rivoletto precipitoso 


dilatazione inondazione di un minimo 
insetto trascinato capovolto arrotolato trascinato an- 


negato assorbimento precipitoso fessure 
pietra indifferente impermeabilità 
Benessere Fraù avanzare medi- 
tare oltrepassare scarpina su orina 
schizzo su nastro goccia 


scattare istintivo bestemmia 
Tre piccole rotondità 
lontane 
nell’ ignoto 
canticchiare 

suola scarpetta ammorbidirsi assorbire amalgamar- 
si 50 goccie essenza essere ignoto piccola suola 
pelle bue (muggiti mattatoio conceria calzoleria) ele- 
gante personale intima assorbire incognita interna 
portare in sè molecole corpo donna sconosciuti fun= 


zioni sconosciute mangiare bere sconosciuti 
digerire sconosciuto ventre 
budel'a sconosciuti ambiente sconosciuto 


ore amori sconosciuti 
mondo (ignoto ignoto ignoto ignoto) assorbire inconscio 
portare a casa (camera tepore abitudine affetti inti- 
mità dignità igiene gelosia) 50 goccie essenza essere 
umano IGNOTO perduto scomparso infinito mondo 
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fermentare riposare in famiglia angolo buio sotto 
tendine ricamate trasparente verde toilette 


Serate castissime Fami- 
glia Focolare Sorella 
Vergine. 

















Uomo -|- Vallata -- Montagna 


PAROLE IN LIBERTÀ 


Lentamente abbassarsi adagiarsi attraverso 

la montagna la testa toccare il muschio delle vette 
velarsi nella nebbia le nuvole sulla fronte. 
Un ghiacciaio scivolare sotto 1 ascella (cuscino cuoio 
raso cristallo) una cascata corrermi sotto la 
schiena scerace sclaff seloechete scloff selof seeicc 
secicc) grondare grondare gocciare stillare le gambe 
sprofondate nel sole della valle Sentire e non 
toccare Quadrati verdi (velluto sofficità ire- 
schezza elasticità) rettangoli gialli (spinosità del 
grano delle spighe agonizzanti arsura attesa falee- 
lampo eantare) rettangoli bruni terrosi (fria- 
bilità ocra gialla terra di siena naturale terra di siena 

bruciata caffò viola cupo) 

Case (biacca calceina) dadi tappeto verde 
Pioppi misantropia meditazione acque lastri- 

cati acciaio gorgogliante Alberi confini agli angoli 





fumi di case al malleolo un fiume (cobalto pol- 
vere d’ argento) sotto il polpaccio rotondità 
Rumori di zappe rabbiose nei tacchi Sentire 

sentire abbandono penetrazione non toccare 
Sotto il ginocchio un cimitero recinto geometrico 
di piccoli recinti geometrici 


piccoli cerchi neri poveri corone numerazione 
allineazione dimenticanza cancelletto pace 
modestia Richiami fischi canzoni 

Silenzio sole universale calma orizzontale vette 
ventose granitiche deserte Il braccio sinistro al- 
lungarsi sul sistema dorsale delle montagne il 


braccio destro fare ponte su piccola vallata umida 

fredda buia verdecupo 

battaglione di pini macigni accovacciati sparsi 

lazzaroni immobili Sentire e non toccare 

Gli armenti pascolare all’ ombra viola delle coscie e 
dei fianchi Aquila volare cravatta nastro 


spilla Silenzio del pendio battito del cuore 
(ticche-tac ticche tac) brontolio di budella chi- 
mica temporale interno locomotiva 
treno giocattolo 
salire teuf-teuf-teuf entrare tunnel sbuf- 
fata ultima buco nero cerchio era- 
nito mano sbuffa calore fumo ta taaa 
ta taaaaa 
Echi dondolio di alberi acciottolio sparire 
entrare procedere nel buco montagna 
ventre buio rotolìo interno segnali rossi 
metodici binari vene brontolio interno 
uragano lontano geologica immobilità tra- 


passata rapidità 300 cervelli al buio attesa 
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LUCE vallata sole avvicinarsi avvicinarsi av- 
vicinarsi arrivare baciare salutare gioia 
dolore Sentire e non toccare Silenzio frescura 
alla testa rarefazione abbassarsi delle nubi, 
discesa dirigibili mongolfiere paracadute 
ronzare alle orecchie gli echi degli orridi silenzio 
conico dei burroni Spessore addensarsi 
appesantirsi stratificazioni atmosfera stormi 
tepore del pendio palazzina SANATORIO noia 


risate avanguardia del verde cespugli 

sentinelle pineta igienica tossire tossire 

tossire Afa della valle arature fascie 
bianche elissi strade maestre 

tortuosità di viottoli alberi segnali siepi 

confini cespugli apice triangoli orti Topo- 

grafia di sudori lavori speranze Voli di avvol- 


toi su l’ ansare pacifico del petto. 
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GENIO E CULTURA 


SINTESI TEATRALE 


Al centro una ricca tavola da toilette con specchio, 
davanti alla quale UNA DONNA elegantissima, già ab- 
bigliata per uscire, finisce di imbellettarsi. — A de- 
stra, il CRITICO, un essere ambiguo, nè sudicio nè pu- 
lito, nè vecchio nè giovane, neutrale, sta seduto a una 
tavola sovraccarica di volumi e di carte, su eui brilla 
un grosso tagliacarte, nè moderno nè antico. Egli volge 
le spalle alla toilette. — A sinistra, ARTISTA, giovane 
elegante, che fruga in una grande cartella, stando se- 
duto a terra su ricchi cuscini. 

IL’ ARTISTA (lasciando la cartella, e col capo fra 
le mani) — È terribile! (Pausa) Bisogna uscirne ! 
Rinnovarsi! (st alza, stracciando con mani convulse 
dei disegni estratti dalla cartella) Liberazione! Que- 
ste forme vuote, logore, fanno schifo !... Distruggere !... 
Distruggere !... Tutto è frammentario, meschino !... 
Oh! L’ Arte!... Chi, chi mi aiuterà ?! (Sì guarda 


20 - U. Boccioni, Opera completa 
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intorno ; continua a lacerare disegni con moti dolorosi 
e convulsi). 

(LA DONNA, che gli è vicinissima, mon lo sente. 
— Ir CRITICO si volge seccato, ma non troppo, e si 
avvicina, tagliando un libro dalla copertina gialla). 

IL cRITICO (mezzo interrogando la Donna, e mezzo 
parlando a sè stesso). — Ma cos’ ha quel pagliac- 
cio, che si agita e urla a quel modo ?... 

LA DONNA (senza guardare) — Mah! È un ar- 
tista.... Vuol rinnovarsi, e non ha un soldo! 

IL CRIPICO (sbalordito) — Strano !... Un artista !... 
Impossibile !... Da vent’ anni, io studio profonda- 
mente questo meraviglioso fenomeno, ma non lo ri- 
conosco. (Osservandolo con curiosità archeologica) 
Quello è un pazzo ! O un reclamista !... Vuol rinno- 
varsi ?... Ma la creazione è una cosa serena. L’ opera 
d’ arte si fa naturalmente nel silenzio e nel raccogli- 
mento, come l’ usignolo cauta.... Lo spirito in quanto 
spirito, dice Hegel.... 


LA DONNA (incuriosita). — E se sapete come si 
fa, perchè non glielo dite ?... Poveraccio !... Fa pena... 
IL CRITICO (impettito) — Sono secoli, che la 


critica dice all’ artista come si fa un’ opera d’ arte.... 
Poichè l’ etica e 1’ estetica sono funzioni dello spi- 
TIUO.... 

LA DONNA — Ma voi ne avete mai fatte ? 


IL CRITICO (interdetto) — Io ?... Io no! 
LA DONNA (ridendo, con malizia). — B allora... 


sapete come si fa, e non fate. Siete un neutrale. Come 
dovete essere noioso, a letto! (Riprende a imbellet- 
tarsi). 

L’ ARTISTA (sempre dolorosamente agitandosi pas- 
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seggiando, torcendosi le mani). — La gloria! Ah! 
la gloria! (Tendendo i pugni) Sono forte! Sono gio- 
vane ! Posso affrontare tutto !.... Oh! divina luce 


elettrica !... Sole... Elettrizzare le folle! Incendiarle ! 
Dominare !... . 

LA DONNA (guardandolo con simpatia e commi- 
serazione). — Poveraccio !... Senza quattrini... 

L’ ARTISTA (colpito). — Ah! sono ferito! Non 
resisto più! (Verso la Donna che non lo sente) Oh! 
una donna! (Verso il Critico, che ha gia presi e de- 
posti parecchi libri, che sfoglia e taglia) — Voi! Voi, 
signore, che siete un uomo, ascoltate.... Aiutatemi ! 

IL CRITICO. — Adagio.... Distinguiamo. Io non 
sono un uomo, sono un critico. Sono un uomo di 
cultura. L’ artista è un uomo, è schiavo, è bambino 
quindi sbaglia. L’ io non distingue sè stesso. In lui 
la natura è caos. Tra Ja natura e l’ artista e’ è il eri- 
tico e la storia La storia, in quanto storia, è storia, 
cioè fatto soggettivo, che è quanto dire : fatto, cioè 
storia. Inquantochè, se fosse oggettivo.... (A queste 
parole V Artista che ha ascoltato con stupore, cade sui 
cuscini come fulminato. IL Critico non se ne accorge, si 
volge e va lentamente al suo tavolo a consultare i libri). 

LA DONNA (alzandosi esterrefatta). — Mio Dio !... 
Quel povero giovane muore ! (8° inginocehia accanto 
all’ Artista e lo accarezza con dolcezza). 

IL’ ARTISTA (rianimandosi). — Oh! signora! 
Grazie !... Oh! l’ amore.... forse l’ amore... (Riani- 
mandosi sempre più) Come siete bella! Sentite.... 
Ascoltatemi.... Se sapeste che cosa terribile, la lotta 
senza amore !... Voglio amare, capite ? 

LA DONNA (staccandosi da lui). — Amico mio, 
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vi comprendo.... ma adesso non ho tempo. Devo 
uscire.... Sono attesa dal mio amico.... È pericoloso... 
È un uomo, cioò una posizione sicura... 


IL CRITICO (imbarazzatissimo). — Cosa succe- 
de ?... Non capisco nulla.... 
LA DONNA (trritata). — Tacete, imbecille !.... 


Non capirete mai nulla !... Venite! Aiutatemi a sol- 
| levarlo ! Bisogna togliergli questo nodo che gli stringe 
la gola ? 

IL CRITICO (Imbarazzatissimo). — UN momento.... 
(Depone con cura il libro e ne mette da parte altri sulla 
sedia). Hegel.... Kant.... Hartmann.... Spinoza. 

LA DONNA (che si prodiga vicino al giovane, grida 
irritata). — Correte !.... venite qui, aiutatemi a slac- 
ciarlo. 

IL CRITICO (interdetto). — Come dice ?... 

LA DONNA. — Avvicinatevi.... Avete paura ?... 
Via.... in fondo, è un artista che muore d’ ideale.... 

IL CRITICO (avvicinandosi con estrema prudenza). 
— Ma non si sa mai.... Un impulsivo.... Un passio- 
nale.... Senza controlli... senza cultura.... insomma 
preferisco quelli morti. L’ artista deve essere.... (In- 
cespica, e cade goffamente sull’ artista, colpendolo alla 
gola col tagliacarte). 

LA DONNA (urlando e alzandosi). — Idiota ! 
Assassino! L’avete ucciso ! Siete tutto rosso di sangue. 

IL CRITICO (sollevandosi, ancor più goffo). — 
Io, signora ?... Come?! Non capisco.... Rosso ?... 
Rosso ?... Il vostro è un caso di daltonismo.... 

LA DONNA. — Basta! Basta! (Ritorna alla toi- 
lette. È tardi. Bisogna che vada ! (Andandosene) Po- 
vero giovane! Era distinto e simpatico! (Esce). 
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IL CRITICO. — Non mi ci raccapezzo !... (Guarda 
attentamente e a lungo V Artista morto) Perdio! È 
morto ! (Avvicinandosi ad osservarlo) L’ artista è pro- 
prio morto ! Ah! si respira. Farò una monografia.... 
(Va lentamente al suo tavolo. Tira fuori da un cassetto 
una barba lunga un metro, e se la applica al mento. 
Inforca gli occhiali prende carta e matita poi cerca 
tra è libri senza trovare. Si irrita per la prima volta 
e batte è pugni gridando). L° Estetica !... L’ Estetica j 
dov? è 1° Estetica ?... (Con voluttà si stringe al petto 
un grosso volume) Ah!... Eccola!... (Saltellando 
va ad accovacciarsi vicino all’ artista morto come un 
corvo. Guarda il cadavere e scrive parlando ad alta 
voce) Verso il 1915, fioriva in Italia un’artista mera- 
viglioso.... (Estrae dalla tasca un metro misura il ca- 
davere) Come tutti i grandi, era alto 1,68.... largo.... 
(Mentre parla, cala la tela). 
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3 cimici dazi ANZI fo I TI I III II 


IL CORPO CHE SALE 


SINTESI TEATRALE 


IMMAGINE SCENEGGIATA 


Una stanza qualunque del secondo piano di un 
grande casamento. In fondo, una grande finestra aperta. 

L° INQUILINO DEL SECONDO PIANO (sta fumando 
vicino alla finestra, seduto in una poltrona. Scatta 
di soprassalto, quando davanti alla finestra passa ra- 
pido, dal basso in su un corpo allungato. Urlando, si 
precipita alla finestra, s’ affaccia, quarda in su. In- 
tanto, si sente bussare alla porta. Corre ad aprire). — 
Oh Dio !.... Aiuto !.... Correte!.... Avete visto?.... 
Un corpo è salito su dalla strada... 

INQUILINO DEL TERZO PIANO (entrando affannato). 
— Anche voi, avete visto ? ? ! !... Una specie di nu- 
vola grigia è passata sfiorando la mia finestra.... Io 
abito al terzo piano.... 

INQUILINO DEL PRIMO PIANO (sopraggiungendo). 
— 0 sono impazzito, o qui e’ è del soprannaturale ! 
Qualche cosa è passato davanti alla mia finestra 
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del primo piano.... Un corpo solido, peloso.... che 


INQUILINO DEL QUARTO PIANO (entrando terri- 
ficato e aggrappandosi ai mobili). — Anch’ io, ho vi- 
sto !... Ma mi è sembrato un corpo molle... come li- 
quido !... 

INQUILINO DEL TERZO PIANO. — Ma no! Era 
lungo e peloso ! 

INQUILINO DEL TERZO PIANO. — No!no!no!... 
Vi assicuro.... Era evanescente come un gas.... 

INQUILINO DEL SECONDO PIANO. — La portinaia 
avrà visto.... Chiamiamola. 

GLI ALTRI (în coro). — Sì ! Sì !... Chiamiamola !... 
Portinaia ! Portinaiaaa!... (Entra la portinaia). 

TUTTI GLI INQUILINI (con gran confusione). — 
Avete visto ?... Avete visto ?... Cosa è salito dalla 
strada ? 

LA PORTINAIA (calma, con un sorriso di compas- 
stone). — Calmatevi !... Niente di straordinario !... 
È la signorina del 5° piano, che ogni giorno si succhia 
su l’ amante collo sguardo.... Già, dalla scala non 
passa, quel porcaccione !.... Ci tengo, all’ onore del 
casamento ! 








LA GARGONNIERE 


SINTESI TEATRALE 


Interno imbecille d’° una garconniere di giovane 
elegante. — Stampe alle pareti, divano bassissimo, qual- 
che fiore nei vasi, come in tutte le garconnieres. — Di 
fronte al divano, sopra un cavalletto, un quadro, nuovo 
acquisto. 

IL GrovanoTTO (in ascolto, ansioso, presso la 
porta). — Eccola! (apre). 

(Entra la signora. Pelliccia, veletta fitta). 

IL GrovAaNoTTO. — Buon giorno !... Come state ? 

LA SIGNORA (avanzandosi, con um certo ri- 
serbo). — Buon giorno.... (Guardando in giro) Cari- 
no, qui dentro.... 

IL GIOVANOTTO (con fervore). — Come siete bella ! 
Blegantissima !... Vi ringrazio d’ esser venuta.... du- 
bitavo.... 

LA SIianorA. — Perchè *?... Dov’ è il quadro ?... 
Sono venuta per vederlo. 
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IL GrovanoTTO. — È questo. (La prende per 
la mano, la conduce davanti al quadro. Mentre la si- 
gnora guarda con l° ogchialino, il Giovanotto V afferra 
fra le braccia e le bacia la nuca). 

LA SIGNORA (divincolandosi con forza). — Si- 
gnore !... Cosa credete ?!... Queste sono vere vi- 
gliaccherie.... 

IL GrovanoTTO. — Perdonate.... (L° afferra di 


,«nuovo con forza e le parla sulla bocca). Siete tanto 


bella !.... Siete mia !.... Dovete essere mia !... 

LA SIGNORA (dibattendosi in modo da far credere 
che faccia sul serio). — Signore ! Lasciatemi !... Chia- 
mo gente !.... Io sono una donna onesta !.... Lascia- 
temi !... 

IL GrovanoTTO (mortificato, allargando le brac- 
cia). — Avete ragione.... Vi domando perdono... 
Non so quel che faccio.... Vi lascio. 

LA SIGNORA. — Apritemi! Voglio andarmene ! 

IL GrovaNOTTO (va ad aprire la porta). — An- 
date ! 

(A questa parola, la Signora lascia cadere la pel- 
liccia e appare in mutandine di seta nera, col busto, 
spalle e braccia nude. Con civetteria e pudore, corre 
rannicchiarsi sul divano). 

LA SIGNORA. — In fondo, siete un timido... 
Voltate quel quadro, e venite quì... 
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14 Marzo 1907 


Bisogna che mi confessi che cerco, cerco, cerco 
e non trovo. Troverò ? Ieri ero stanco della grande 
città, oggi la desidero ardentemente. Domani che 
cosa vorrò ? Sento che voglio dipingere il nuovo, il 
frutto del nostro tempo industriale. Sono nauseato 
di vecchie mure e di vecchi palazzi, di vecchi motivi, 
di reminiscenze! Voglio avere sott’ occhio la vita 
d’ oggi. I campi, la quiete, la casetta il bosco, i visi 
rossi e forti, le membra dei lavoratori stanchi stan- 
chi ecc., tutto questo emporio di sentimentalismo 
moderno mi hanno stancato. Anzitutto 1’ arte mo- 
derna mi pare vecchia. Voglio del nuovo, dell’ espres- 
sivo, del formidabile! Vorrei cancellare tutti i va- 
lori che conoscevo, che conosco e che sto perdendo 
di vista, per rifare, per ricostruire su nuove basi ! 
Tutto il passato — meravigliosamente grande — 
mi opprime, io voglio del nuovo. E mi mancano gli 
elementi per concepire a che punto si è, e di che cosa 
si ha bisogno. Con che cosa far questo ® col colore ? 
o col disegno ? Con la pittura ?.... Con tendenze ve- 
riste che non soddisfano più; con tendenze simboli- 
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stiche che mi piacciono in pochi e che non ho mai 
tentato ® Con un idealismo che mi attrae e che non 
so concretare ? Mi sembra che oggi, mentre 1’ analisi 
scientifica ci fa vedere meravigliosamente 1’ universo, 
l’ arte debba farsi interprete del risorgere poderoso, 
fatale d’ un nuovo idealismo positivo. Mi sembra 
che l’ arte e gli artisti sono oggi in conflitto con la 
scienza. 0° è un malinteso ® È vero questo che dico 
o mi sbaglio ? È una verità che, se fantasticamente 
potessi andare in luogo affatto nuovo dopo un lungo 
studio, farei cose nuove. Ora mi sento frutto del mio 
tempo e mi sembra che qui in Padova tutto sia vec- 
chio. Questa sensazione l’ allargo a tutta l’ Italia, 
quasi meno un po’ delle altre e ne tiro la conclusione 
che si vive fuori d’ ambiente. L’ epoca nostra feb- 
brile fa vecchio e in disuso quelle che è stato fatto 
ieri. Che cosa può ispirare se non della semplice tec- 
nica un ambiente che non vive d’ oggi? In Italia 
mi sembra tutto in disuso ; un’ enorme bottega da 
rigattiere per quelle d’ uso. Le vie, le linee, le per- 
sone, i sentimenti sentono di ieri con l’ aggravante 
dell’ odore indefinibile dell’ oggi. Noi viviamo in un 
sogno stanco. Questa è la delizia dei forestieri che 
vengono giustamente a riposarsi, ma fa fremere me 
al pensiero che gli storici del Sec. XX non parle- 
ranno d’ Italia. 


Ho veduto volare un piccione e come sempre 
mi ripete l’ idea che nell’ arte moderna si sia obliata 
la poesia che io chiamerei dell’ attimo. Pochi quadri 
moderni che esprimano modernamente (nel senso più 
assoluto) il cadere d’ una foglia, il volo d’ un uccello, 
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l’ intimità di un piccolo angolo vivente.... una nu- 
voletta dal profilo delle cose ecc., e tutte quelle sfu- 
mature particolari che commuovono nei quadri pas- 
sati. Mi sembra che si creda che tutto questo nuoc- 
cia all’ abilità e alla impronta di abilità che si vuole 
ostentare nei quadri. Aveva ragione Segantini di 
dire di ritornare all’ umile margherita del prato, 
lasciando le arie di abili artistoni. 

Se si vuol trovare oggi qualche amore nelle cose 
bisogna cercarlo oltre che in qualche pittore di qua- 
dri, in qualche decoratore od ornatista. E quel che 
mi sembra più sbagliato è che l’idea decorativa 
vada disgiunta dal quadro e più mostruoso ancora 
che l’ una sia inferiore all’ altra. 

Mi ricordo un quadro del Luini dove sul muro 
si arrampicavano delle lucertole. Questo particolare 
mi sembra accennare ad un mondo di poesie tanto 
grande come qualunque forza di pennellata che ab- 
bracci una figura dall’ alto al basso o come si vuole. 

Ho letto un articolo illustrato su Ghiberti e gli 
ornati ad una delle sue porte famose. Ebbene, gli 
schizzi riproducenti gli ornati di frutta e uccelli mi 
hanno fatto ritornare con violenza su l’idea che i 
miei quadri devono avere nel mio tempo quella reli- 
giosa osservazione di particolari, quella meravigliosa 
unione di vero e d’ ideale, quella serena glorifica- 
zione che da un assieme grandioso e dolce deve pe- 
netrare sino alla tenue intimità del particolare più 
umile. 
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21 Settembre 1907 


Ho avuto ieri un giorno di buona ricerca e di 
buon entusiasmo per le forme nuove. Vorrei poter 
trovare il modo per esprimerle e farle accettare da 
molti. Mi sembra impossibile che gli artisti delle 
epoche passate abbiano portato per la loro età 1° o- 
dio che gli artisti d’ oggi sentono alla presente. È 
impossibile è impossibile che gli artisti del 500 
sognassero ai tempi passati con lontano rimpianto 
come i nostri disegnatori. 

È stupido ; è segno di debolezza, di degenera- 
zione. L° Arte non è finita come i sentimentali va- 
porosi gridano ; si trasforma. L’ umanità cammina 
e cambia profondamente come 1° uomo dal fanciullo. 
Un uomo di genio s’ intende e 1° umanità è un genio 
universale, divino. Ora il gran cuore e la gran mente 
dell’ umanità va verso una virilità che è fatta di 
precisione e di esattezza e di positivismo. È la poesia 
delle rette e del calcolo — tutto diventa rettango- 
lare, quadrato, pentagonale ecc. In tutte le funzioni 
della vita riscontro questo. Mi sembra che tutto 
vada verso il decisamente finito o l’ infinito. Ma 
termini o nebbie non appagano più. 





Forse questo è sempre stato ma per questo oggi 
v’ è tanta materia erede di poesia quanto nei tempi 
andati. La forma cambia e gli artisti ricevendo il 
retaggio religione della forma sono divenuti dei ri- 
dicoli conservatori. 

Il mondo incomincia una nuova via e vuole 
della sostanza. In altre parole, 1° arte deve divenire 
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una funzione della vita e non tenersi da parte sde- 
gnosa, cioè, mi par di aver detto una bestemmia, 
(gli artisti non devono far questo) l’ arte è troppo 
universale per farlo. 

Una prova che gli artisti non trovino ingiusto 
il processo di trasformazione sta in questo che men- 
tre gli scienziati studiano e ereano palpitando con 
l’anima universale che li circonda, gli artisti creano 
cose morte e d’ un linguaggio sconosciuto non solo 
ai più, ma anche ai pochi — È impossibile che 1° era 
dell’ arte sia finita e che sia incominciata quella della 
scienza. 


Sempre più mi accorgo che il difetto organico 
dell’ Arte moderna è la mancanza di universalità 
o almeno così diciamo quel senso di poesia che do- 
mina le opere antiche e che fa sì che il vanto dell’ Ar- 
tista si allarghi sempre con amorosa esaltazione su 
tutto il creato. L° enorme analisi che il nostro secolo 
ha fatto, ci ha rinnovati, creando degli specialisti 
ciò spiega la mancanza d’ universalità dell’ opera 
moderna. Credo occorra una mente immensa che 
abbia il coraggio e la forza di sintetizzare la sapienza 
moderna e creare la vera opera. 

In ultimo poi penso che le difficoltà non sono 
per noi maggiori di quelle che trovavano gli antichi — 
ci vuole fede, ingegno, il che vuol dire dare un calcio 
a tutto e tornare ad innalzarsi. Osservando i disegni 
dell’ Accademia, ho potuto convincermi come in 
ogni opera d’ antico non mancassero mai gli ele- 
menti che formano il mondo ! Ogni quadro, ogni di- 
segno quasi aveva la sua strofa per tutto — lo sguar- 


21 - U. Boceioni, Opera completa 
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do. del poeta pittore correva dal disegno amoroso 
d’ una piega alla profondità dell’ occhio umano, alla 
grazia di un fanciullo, alla mollezza dell’ erba, alla 
maestà dei boschi ; dei cieli, degli orizzonti, dei mari, 
alla serena bontà degli animali e il tutto con colori 
e disegno amoroso veniva all’ occhio di chi ammira- 
va con le carezze di mille ricordi, di mille esistenze. 

Quella era vita, quello era verismo. 

Oggi invece ? 


MADRE — Possa io mantenere l umiltà e la 
forza di presentarmi davanti ai misteri come un 
innocente senza ambizione e falsità — tutto quello 
che uscirà dalle mie mani sia un canto di adorazione 
e di esaltazione dal filo d’ erba all’ albero : da una 
goccia all’ immenso cielo, dal verme all’ uomo ! Che 
tutto mi si trasformi nella mente secondo la Verità 
suprema, senza giudicare nè in bene nè in male, nè 
in bello nè in brutto ; possa sempre amando e stu- 
diando ciò che è più conforme al mio sogno non per- 
dere mai la comprensione universale ! 


1° Febbraio 1908 


Rembrandt mi ha sbalordito per la meravi- 
gliosa visione pittorica di qualunque oggetto si pre- 
senti al suo sguardo. Mi sembra il padre dei moderni 
luministi. Ma com’ è lontano dal mio ideale! Come 
mi sento agli antipodi ! Quante forme volgari, quan- 
ta prosa attraverso il suo occhio straordinario. Che 
meschinità di forme in tutte le sue incisioni o quasi. 
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Mi sembra che solo il suo immenso amore e studio lo 
abbia salvato dalla mediocrità. Nei dipinti è un al- 
tro, è Rembrandt, è il mago dell’ impasto e del pen- 
nello.... ma quante teste goffe! È vero che io non 
conosco,. al momento, quanto valeva l’arte fiam- 
minga al suo apparire. Gl’ interni e i quadri di ge- 
nere fiamminghi li amo poco salvo i sommi (sono un 
grande ignorante) e in Rembrandt vedo — per me — 
luomo che ha la volontà sì ma trattenuta terra 
terra dal grossume, dal borghesume, dal tondeg- 
giamento informe della razza che lo ispirava. Lo 
studierò ancora poichè mi sento, umile davanti a 
tanta amorosa ricerca, ma, per ora, sono perplesso 
tra cose magnifiche e deficenze puerili per non dire 
orribili. 

Durer è immenso, è grande, e un titano, e terri- 
bile quanto può esserlo il genio nella sua creazione. 
Mi spaventa da una parte la calma dello stile, dal- 
l’altra la terribilità della composizione ; 1’ impeto 
del segno che merde, contorce, sforma ma corre, 
corre verso 1 ideale! Come afferra tutto, tutto in- 
chioda, taglia, grida e poi si calma, accarezza, liscia, 
cesella, raffina finchè il sogno va lontano, lontano ; 
riposa per poi risorgere € sfuriare e battere e gri- 
dare ! Mi fa press’ a poco questo effetto. Che ritratti ! 
Che poesia ! Che composizioni ! ‘E immenso ! Come 
l' impronta del suo stile fa perdonare certe visioni 
veristiche della sua razza pesante e senza grazia ! 

Michelangelo ! Come posso arrischiarmi con le 
mie parole di parlare di lui ? Che sono io ? Perchè 
serivo ® Per me ? Sì, forse questo mi permetterà di 
dire che m’ inginocchio, 1° adoro. Adoro tutto, anche 
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il suo eccessivo servilismo classico. Oh! misteriosa 
potenza del genio! Io non posso seguirlo in tutto. 

V? è un punto in cui !o vedo varcare una soglia 
ed entrare nel Mistero. Adoro e basta ! E pure mi è 
caro — e non so il perchè — fra tanta voragine di 
lavoro, di passione, di dolore, di calma, pensarlo 
umile e mesto recarsi agli appuntamenti che la di- 
vina Vittoria Colonna gli dava nella chiesa che sta 
su a Monte Cavallo in Roma. Che avrà detto Miche- 
langelo alla Vedova del Marchese di Pescara ? So 
che la esortava a sperare in Dio.... 

Oh infinita poesia del mondo! Vi sono dei mo- 
menti, come questi, in cui il ricordo d’ un episodio 
accaduto, lontano, nel tempo, mi sale dolcemente 
all’ intelletto e si collega a un rumore, a una forma 
vicina visibile.... Oh non posso io con parole dire 
quello che provo ! Dire che le lagrime mi salgono agli 
occhi, fo’ ridere. 

Forse con dei quadri, un musicista con ia mu- 
sica, un poeta con dei versi, forse qualche cosa verrà 
fuori di ciò che dicevo quattro righe più su e che ora 
mi è già sfuggito dalla mente. 


23 Marzo 1908 


To sono sempre più convinto che solo un sano 
e giusto equilibrio tra 1’ esecuzione e 1’ Idea formi 
la vera opera d’arte. Fra queste due tendenze do 
per ora la preferenza alla prima. È inutile dire il 
contrario. La commozione estetica nell’ opera pit- 
torica verrà data sempre alle vere anime d’‘artista, 
dalla sapienza, dal mistero, dalla sinfonia che e- 
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mana dall’intima costruzione del quadro. La linea, 
la fusionei 1 mistero dell’ impasto, il chiaroscuro 
ecco quello che fa parlare le cose nel quadro. Ecco 
l’idea eterna ! il soggetto viene poi. 


Il Sig. X. mi ha prestato un libro su Segan- 
tini di Primo Levi! Non ho ancora finito di leggerlo, 
ma non so che cosa scrivere tanto mi commuovono 
l opera, la vita, l anima di quel grande ! Trovo giu- 
stissimo — perchè lo ho provato io nel mio picolo 
l’ effetto che in Segantini produceva la solitudine. 
« Beata Solitudo, sola beatitudo » 
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LETTERE 


alla sorella signora Amelia Cal- 
legari, al cognato prof. Guido 
Callegari, al pittore futurista 
Giacomo Balla e alla contessa 
Vanna Piccini, 








| 
i 
Ì 
: 
| 








Milano li (senza data) 


Carissimi, 


Cominciano le dimostrazioni per la guerra. 
Noi abbiamo dato il Segnale. 

Avrete letto che da un palco del Dal Verme 
in una serata di gala, ieri sera ho stracciata una 
bandiera austriaca e Marinetti ha sventolato quella 
italiana. Stasera ricominciamo. Forse ci arreste- 
ranno per qualche ora. È necessario. 

Se leggete questo sul Corriere, non vi spaven- 
tate. I funzionari, le guardie e i carabinieri ridono 
sott’ occhio e arrestano, dicendo : siamo d’ accordo 
anche noi. Si tratta d’ arrestare per far vedere 
che il Governo reprime il grido di Abbasso l’ Austria. 

È il solito. 

Io non lavoro. Attraverso un periodo di grande 
calma tanto in me quanto con la mia amica che 
mi è sempre attaccatissima come io a lei. 

Mavinetti parte per Roma, io però resto a Mi- 
lano. 








Quello che succederà a Roma lo farà con Balla, 
Sironi ed altri. 

Ho fatto leggere la vostra lettera alla mia ami- 
ca. Tutto bene. Come state ? Scrivete — Baci a tutti 


UMBERTO 


(Carceri di San Vittore di Milano) 
(li, 19-9-1914) 
Carissima mamma, 


Sono da tre giorni nel carcere di Milano con 
Marinetti, due pittori, due artisti drammatici e due 
avvocati. Ci hanno arrestati in una dimostrazione 
e usciremo domani 0 dopodomani. 

Sono in una cella a pagamento e il pranzo mi 
viene da fuori eccellente. 

Dato il fatto di nessuna importanza il Sig. Di- 
rettore e il Capo sono stati con me di una grande 
gentilezza, mi hanno date tutte le agevolazioni pos- 
sibili e una quindicina di bei volumi. 

Mangio, bevo, dormo e leggo. Questo riposo ci 
voleva, però non durerà che qualche giorno. 

Per. questo è inutile che voi mi seriviate e tu 
non stare in pena perchè non temere.... sono al si- 
curo. Inutile che seriviate qui a me perchè spero 
sortire subito. 

Appena uscito vi scriverò. 

Gli amici daranno una cena in nostro onore e 
sarà buffo essere andato in prigione per aver gri- 
dato: Viva l’ Italia! 
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Credo che capirete di che si tratta, che non vi 
darete pensiero e ve la prenderete come noi allegra- 
mente. Altrimenti non vi avrei scritto ! 

La mia amica mi circonda di cure e non mi fa 
mancar nulla. 

Spero al massimo martedì di uscire e di riveder 
le stelle.... La sensazione di riposo che ho è straor- 
dinaria. Faccio ginnastica mattina e sera. Ho can- 
dele e calamaio, posso scrivere per conto mio e dor- 
mire fino alla sazietà. Addio, scrivete alla mia amica. 

Le giornate qui sono splendide, piene di sole e 
calde. Saluti alla zia e dille che al primo viaggio a 
Sacile, le parlerò a iungo delle mie prigioni.... Baci 
a Guido, Amelia e a te un abbraccio e un bacio af- 
fettuosi 

Vostro att.mo UMBERTO 


(Martedì 22) 
Carissimi, 


Mi dispiace moltissimo che siate stati un poco 
in pena per me. In carcere mi era di sollievo l’idea 
che vi avevo avvertito il giorno stesso del mio ar- 
resto che io intuivo sicuro. Sono uscito ieri sera alle 
7 in condizioni perfette ma con la barba lunga e 
alquanto scocciato. Come avrete saputo la dimo- 
strazione tu organizzata da Marinetti e da me. 
Avevamo preparate otto bandiere austriache da 
bruciare e due italiane da sventolare. Non vi po- 
tete imaginare con che violenza fu condotta e che 
terribile tafferuglio. Un caffè, il Biffi, fu messo a 
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gambe all’ aria, poi tutti si misero a picchiare, poi 
avvenne l’ arresto e la traduzione al Carcere la notte 
stessa... i 

Cimici, pulci e noia. 

L° affare delle bandiere ecc. bisogna tacerlo, 
perchè tutto ora va finire in tacere, ma c’ era il ten- 
tativo di processarci per attentato alle relazioni 
con uno Stato estero e bruciamento di bandiere este- 
re. Tutto finirà in nulla, me lo ha detto lo stesso giu- 
dice istruttore, ma volevano premere su noi per il 
futurismo e per il terrore che si ripetessero le dimo- 
strazioni. 

È sottinteso che saremo assolti strada facendo 
e non se ne parlerà più poichè per processarci occor- 
rerebbe una richiesta da parte... dell’ Austria la 
quale ha altro da fare. 

In carcere me la sono passata così così.... Ho 
avuto libri, pranzi fino a due il giorno, cella a paga- 
mento, candele ecc. 

La mia amica è stata magnifica di slancio e di 
premure. Così tutti gli amici, avvocati ecc. 

Due automobili ci attendevano alla porta con 
molta gente e fummo festeggiatissimi, così anche 
alla sera al Savini. Eravamo circondati, abbracciati 
e stretti da tutti. 

Mi dispiace di nuovo che siate stati in pena, ma 
bisognava fare qualche cosa per questi vigliacconi 
di patriotti ! 

Appena uscito dal carcere (avevo una barba 
lunga....) Sono andato a pranzo dalla mia cara A- 
mica che mi ha circondato di tutte le premure. Ho 
fatto un bagno profumato ed ora sono a posto. Vo- 
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glio lavorare ma l’ ansia che tiene tutti mi lo impe- 
disce forse.... Dovrei ritirarmi in campagna ma.... 
e la Querra ? 

Come vanno gli affari ? I miei così così ma non 
mi manca nulla. È un momento terribile ! Scrive- 
temi tutto chiaramente e sinceramente. 

Ricevete una mia lettera dal carcere scritta 
sabato, non so quando arriverà.... Sarà multata 
perchè non avevo francobollo. 

Scrivetemi subito e spero che non temerete più 
nulla. Vi abbraccio affettuosissimamente 


Vostro UMBERTO 


(Malcesine 10-9-15) 
Carissimo Guido, 


arazie infinite di tutte le tue belle e buone 
cartoline. Le ho ricevute tutte in un colpo! Grazie 
dei preziosi consigli che mi dai. La mia salute e 
il mio umore sono eccellenti. Resisto a tutto come 
chiunque. Dormire all’ aria aperta è una vera gioia 
fisica per me e vi dormo da una ventina di giorni. 

Sono stato in trincea per ora silenziosa come 
quella dei tedeschi davanti a noi. 

Ogni notte vado a montare la guardia a un for- 
te che guarda direttamente i tedeschi dormendo 
in tenda e all’ aperto sulla spianata. Tutta la notte 
i fasci luminosi dei riflettori nostri percorrono il 
cielo traendo delle visioni di notte guerresca bellis- 











sima. Tutto però tace. Quando avverrà 1’ avanzata ? 
Occorre che sulle montagne che ci dominano venga 
ultimato il piazzamento dei grossi pezzi e poi zang, 
tum, tum e noi andremo avanti ! 

Ci trasformiamo in alpini, cioè lascieremo le 
biciclette per far servizio in montagna dove parte- 
ciperemo alla prossima avanzata dalla nostra parte. 

Mi occorrerà tutto un corredo da montagna 
compreso il bastone ferrato, e che spero di pren- 
dere a Milano in una prossima scappata di 24 ore. 

Avrai già avuto notizie delle nostre care a que- 
st’ ora e sarai più tranquillo. Io ho scritto di te molte 
volte. 

Io sono veramente felice e vedrai che I’ Italia 
salirà ad altezze che nemmeno noi concepivamo. 

Credi, caro Guido, che non ne vedo l’ ora per 
quanto sia quasi certo che vi lascierò la pelle o parte 
d’ essa.... 

Sarò all’ altezza del coraggio italiano ? Spero ! 
Avanti! e abbasso 1’ Austria. Che cosa fate voial- 
tri più fortunati ? Scrivi qualche volta e abbiti an- 
che tu cura. 

Chissà come sono in pena le nostre donne ! 

Speriamo che tu vada bene e che abbiamo la 
fortuna di wedere la certa Vittoria italiana. Ti ab- 
braccio affettuosamente 


tuo UMBERTO 











(Malcesine, 22-10-15) 
Caro Guido, 


Siamo inpegnati. Ho già fatto una ricogni- 
zione e fatto scappare una pattuglia austriaca con 
Marinetti, Sant’ Elia e Bucci. 

Due giorni dopo abbiamo avuto uno scontro 
con fucilate violentissime e gli austriaci ci hanno 
sparato 17 shrapnell.... Quattro sono caduti tra noi 
per fortuna nascosti tra le rocce. Uno è passato sulla 
testa mia e di Marinetti a un metro ed è scoppiato 
poco lontano tanto che ci ha coperto di foglie e terra. 

Sono in alta montagna. Dai comunicati di 
S. E. Cadorna capisci dove lavoriamo e quale inve- 
stimento si prepara. 

Ti serivo da un baraccamento. Alle 2 di questa 
notte ec’ è la sveglia e si parte per un tentativo che 
credo e spero decisivo. A casa, mi sanno allontanato 
da Peschiera, ma mi credono sempre in servizio sul 
Garda al sicuro. Non sono affatto allarmato, anzi 
sono pieno di una gioia e di un entusiasmo indiei- 
bile. Sono orgoglioso e pronto a tutto. A domani. 

Ci tengo però a dirti che l’ unico mio dolore,se 
accadesse una disgrazia è di lasciare mammà. 

Tu e Amelia siete giovani e il vostro affetto 
vi darà forza, poi non vivete con me, non ci siete 
abituati. Ma se mancassi, per mammà sarebbe terri- 
bile e ciò mi fa male ! 

Ma il mio ideale futurista, il mio amore per l’ I- 
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talia, il mio orgoglio infinito d’ essere italiano mi 
spingono a fare irresistibilmente il mio dovere. E 
stai certo che lo farò. : 

....mi ha fatto molto soffrire, non mi ha com- 
preso, le auguro ogni felicità. 

A te, a mammà, ad Amelia lascio, in caso, tutte 
le mie cose, libri e quadri. Lascierò istruzioni per 
fare in caso, una esposizione che potrà fruttare bene 
per mammà. Ze la raccomando, te la raccomando 
con tutto il mio amore! Sti paziente con Amelia, e 
siate felici. 

Vorrei che se.... ti domandasse, senza mostrare 
questa lettera, tu le dicessi che ho pensato sempre 
a lei. Capisci ? Inutile sappia che lei è la mia unica 
amarezza. Sono felice! Tutto andrà bene. Viva 1° I- 
talia! Notari è incaricato, nella carta che ho firma- 
to al Battaglione, di comunicare a casa qualsiasi 
cosa accadesse. 

Ma nulla avverrà, specialmente se è destino che 
io debba dipingere ancora. 

Dovevo scriverti per mamma che ti raccomando 
di nuovo. Vado di nuovo al fuoco felice! felicissi- 
mo! pieno di fede nella vittoria immancabile del- 
l’ Italia e con la coscienza di tutto il valore della 
mia vita! Viva l’ Italia !.. 

Ti bacio, ti abbraccio con affetto, con tutta 
l’ anima. 

Ti scriverò subito. Addio 


tuo UMBERTO 





x 





Caro Balla, 





Ho letto la cartolina a Marinetti. Benissimo ! 
Se non ci lasciamo la pelle dopo faremo cose 
grandi. Tu le stai preparando col tuo formidabile 
coraggio futurista! Buon lavoro dunque e gloria ! 
Saluti alla tua Signora e alla tua cara mamma. 
La mia si è mostrata coraggiosissima! Ci ha se- 
guito in carrozza gridando w l’ Italia! w i futuri- 
sti! w i volontari! Per ciò evviva i futuristi che 
lavorano e che si battono e che faranno grande 
I’ Italia ! 

A proposito è vero che hai una piccola que- 
stione con quello scugnizzu di Cangiullo ?  Scrivi- 
mi perchè e se vi siete già riappacificati. Io la 
credo una delle vostre celebri burle.... è vero ? 
Scrivimi caro maestro e amico e voglimi sempre 
bene come io te ne voglio. Sembra imminente 
l'avanzata al fuoco. Se avrò la fortuna di ve- 
dere i tedeschi in faccia tirerò un colpo gridan- 
do: questo per Balla! Ciao ti abbraccio 


tuo BOCCIONI 


22 - U, Boccioni, Opera completa 





























Lettera alla contessa Vanna Piccini. 


Cara amica, 


Vivo in un rumore terribile. Sono stato al 
fuoco. Meraviglioso! Dieci giorni di marcia in 
alta montagna al freddo, fame, sete! I volontari 
ciclisti trasformati in alpini... Dormire all’ aperto 
sotto la pioggia a 1400.... Dall’ Altissimo discesi con 
gli alpini e impadroniti di Dosso Vasina. Dosso Re- 
mitt. Bottino importantissimo, necessario e subito 
utilizzato. Perfino diciasette capre da latte pazze 
dal terrore.... Il nemico ha tentato di arrestarci con 
un fuoco incrociato terribile. S. E. Cadorna ne parla 
come avrà letto, nel bollettino del.... non rammento 
più il giorno.... Sul mio reparto sono caduti 240 shra- 
pnel !... accolti da risate ironiche.... I caduti veni- 
vano trasportati carponi in un silenzio impressio- 
nante! La guerra è una cosa bella, meravigliosa, 
terribile! In montagna poi sembra una lotta con 
l’ infinito. Grandiosità, immensità, vita e morte ! 
Sono felice ! Ci riposiamo qualche giorno e poi si ri- 
prende. La fatale tenaglia attorno a Riva si stringe, 
Sono felice e orgoglioso di essere soldato semplice 
e umile cooperatore all’ opera grandiosa! « W 11 
talia! 
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